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El dia 8 de setembre festivitat de les marededéus trobades la Pia Almoina de Barcelona obrí al públic les seves por-
tes per a una singular exposició: “Foujita. Entre Orient i Occident”. En l’esmentada mostra hom pot trobar quasi

mitja dotzena de pintures que es refereixen a la Mare de Déu o a la seva maternitat. Certament, per nosaltres els
occidentals és una grata troballa que el gran artista japonès Foujita, del mític cercle artístic de Montparnasse de París
hagi pintat la Mare de Déu d’una manera tan tendra i esplèndida àdhuc abans de la seva conversió al cristianisme
l’any 1956. Són per nosaltres, com “marededéus de nou trobades”.
Maria —la Mare de Jesús— és objecte de gran inspiració entre els artistes i entre tots aquells que tenen almenys una
mínima sensibilitat vers la bellesa. Són molt bonics els misteris de Maria! Això, el mateix poble ho copsa i es fa seves
les festes dedicades a la Mare de Déu. Aquí intervé la tradició en minúscula o el folklore. A casa nostra són tant
extenses que constitueixen com la poesia de la història mariana. I precisament aquestes tradicions augmenten en
sentiments i colors en els mesos d’agost i setembre: festes de l’Assumpta i de la nativitat de la Mare de Déu.
Porto més de trenta cinc anys el mes d’agost a Roma - la ciutat més calorosa d’Europa- celebrant el “ferragosto” o
el que és el mateix la festa de la “Madonna”. A Itàlia es quasi la festa més important de l’any que evoca no sols el
misteri de Maria, sinó les festes paganes de les “Fèries d’August”. Els membres de les famílies s’obsequien mútua-
ment, hi ha il·luminacions nocturnes, el matí s’esmorza pa i meló; hi ha festes florals, desfilades de carrosses, pro-
cessons per tot arreu amb multitud d’infants vestits de blanc. Es fan col·lectes per ajudar les noies joves a sufragar-
se les despeses del pròxim casament; hi ha taules ben farcides de menjars típics en un ambient de molta, moltissi-
ma calor. És una festa entranyable i que bé pot competir amb les més importants de l’any litúrgic i civil. Apart vint-
i-quatre dies després celebrem la festa de les marededéus trobades, i aquí la imaginació catalana sorgeix d’una
manera extraordinària. Qui, per exemple, no ha visitat una santuari marià on es digui que la titular és una marede-
déu trobada? Recordo la gran satisfacció de trobar-me fa uns anys celebrant dita festa en un santuari ben singular
en el qual es cantaven, a tot pulmó, uns goigs que venien a dir: uns bons bous pastoraven pel seu “sustentu” i es
pararen amb gran “contentu” en trobar la Mare de Déu de Falgars “l’intitulada”. O també em trobava en un altre
santuari on es celebrava la festa patronal el vuit de setembre sota la invocació de la “Mare de Déu dels ous” de
Llavaneres. Aquesta singular advocació hi és present en moltes parròquies del Vallès o del Maresme. Es diu també
de “La Mare de Déu de la Cistella”. L’advocació es basava en una curiosa tradició. Sabent que el diumenge no es
treballa, els ous que les gallines ponien en els corrals eren considerats propietat de la Mare de Déu i es dipositaven
en la cistella durant un dia, però després es venien. Els diners obtinguts servien per a pagar un bon ciri que il·lumi-
nés dia i nit a la imatge de “La Mare de Déu dels Ous”. Es veu que els diumenges les gallines s’esmerçaven en pon-
dre força ous i els diners sobrants servien per a pagar la dot de les donzelles pobres que s’havien de casar o es dei-
xaven, sense cap interès, a les famílies més necessitades dels pobles.
En aquestes solemnitats marianes tot és delicat i senzill, però ric de moltes tradicions. Tot és bonic i deliciós; potser
serà perquè són com una joia preciosa perduda però de nou trobada?. Per això estimem aquestes marededéus enca-
ra que siguin les “de nou trobades” de Foujita.

Editorial

“Les marededéus de nou trobades”

per J. M. MARTÍ BONET
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Foujita, entre Orient i Occident

per J. M. MARTÍ BONET

És el títol de l’exposició que hem celebrat a Barcelona i a
València aquest estiu del 2005. De bell antuvi cal dir —

perdoneu la gosadia— que nosaltres, els organitzadors,
possiblement hem encertat en l’esmentat títol. Certament
Foujita, un dels millors artistes del segle XX, bon amic de
Picasso i del grup d’artistes del mític barri de Montparnasse
des de l’any 1913, va viure entre dos móns encarnant-se en
cada un d’ells. Un: el seu Japó natal (Àsia) on va establir les
bases de la seva sensibilitat artística que es traspua en cada
una de les seves delicadíssimes pintures; i l’altre món; França
(Europa) submergint-se en les noves corrents d’art que
bullien en les imaginacions d’aquells inquiets joves candi-
dats a mestres-artistes entre els quals els provinents de
Catalunya no hi mancaven. La figura, doncs, de Foujita har-
monitza perfectament una simbiosi entre Orient i Occident;
simbiosi que va mantenir després del seu baptisme, que es
va celebrar a Reims el 1959 i continua essent un exemple en
l’actualitat.
En el temps en que va viure, de guerres entre japonesos i
aliats, no li seria gens fàcil unir aquests dos móns que ell tant
estimava. En la segona guerra mundial va lluitar amb l’exèr-
cit japonès i recordà amb un esglai esfereïdor la bomba atò-
mica tirada per aquells que eren els seus amics! No li va ser
gens fàcil! Però el gran Foujita tornà al seu París després de
la guerra “a fer la pau”, a assolir un objectiu, per molts,

impossible: vincular, i millor dit, nuar amb la subtil cinta de
l’art els dos móns: Orient i Occident.
En la seva persona i en la de la seva esposa, un cop conver-
tits al cristianisme, sense renunciar a la civilització oriental,
es donaven els títols suficients per pretendre aquella ente-
sa: un japonès, cristià que parla a través de “l’art pacifica-
dor”. Ho desitjava, ho anhelava, tenia necessitat de fer-ho.
I el gran Foujita va reeixir en el seu vigorós intent. Mireu
sinó amb atenció les seves pintures. Fixem-nos en l’art d’a-
quest sublim pintor. Un cop admirades les seves obres
sigueu sincers: hom no sap si es troba davant un oriental
refinat, detallista i d’exultant imaginació o davant d’un
europeu hereu de tots i cada un dels moments més
excel·lents de l’art que va del nostre gòtic fins al mateix
modernisme. Aquestes obres sempre seran objecte d’una
especial admiració i m’atreviria a dir “devoció”; el seu con-
junt manifesta que els dos móns es poden entendre i cal
reconèixer que nosaltres, els occidentals, tenim una ten-
dència innata a mirar i admirar l’Orient —pròxim o llunyà—
per què es ben certa aquella expressió que ens diu la matei-
xa litúrgia cristiana: “Salus ex oriente venit” (la salvació —
recordant el Messies— ens ve d’Orient). Per això els cris-
tians primitius pregaven sempre mirant a Orient i esperant
que arribés el Salvador
Avui, més que mai, hem d’estar expectants cap Orient.
Necessitem de l’Orient! Ens ho faciliten les comunicacions -
en altre temps impensables-, però també ens ho faciliten
bona gent que hi ha a les dues bandes. Cal entendre’ns! I
certament l’art ens porta a un diàleg fàcil i, si és bon art, com
el de Foujita, encisador i bonic. No cal ser entès, cal simple-
ment imbuir-se’n. Mirar-lo amb ulls generosos, amicals i, en
definitiva amb ulls nets, alegres i esperançats.Gaudiu de l’ex-
posició! O almenys del seu catàleg!
L’exposició Foujita, entre Orient i Occident a més dels objec-
tius anteriorment exposats, pretén recórrer la trajectòria
artística d’aquest entranyable pintor que després de la con-
versió afegí al seu cognom el nom de Leonard evocant el
gran pintor Leonardo da Vinci.
L’itinerari expositiu va des de la seva arribada a París al mític
barri de Montaparnasse, el 1913 fins a les últimes creacions
datades els anys seixanta.
A més cal ressaltar el catàleg. Està editat en diverses llen-
gües. Inclou textos científics i la reproducció de totes les
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obres exposades, com també documentació que es presenta
a la mostra. Són els seus autors Sylvie Buisson, Francesc
Miralles, Christian Parisot, Lluc Etsoro Sotoo i Charo Sanjuan.
L’exposició és, a més, un acte oficial de “2005, Any de l’in-
tercanvi entre els ciutadans de la Unió Europea i el Japó” i es
presentà en primer lloc al Centre Cultural Bancaixa de
València —el gran mecenes de la mostra— del 19 de juliol al

4 de setembre de 2005 i a continuació en el Museu Diocesà-
Pia Almoina de Barcelona del 7 de setembre al 23 d’octubre
de 2005.
Foujita, entre Orient i Occident vol ésser, doncs, no sols una
oferta cultural important, sinó un signe del nostre desig ben
sincer de què l’exposició ajudi a fer realitat una abraçada
entre Orient i Occident. Oidà que sigui realitat!

Maternité, 1918. Oli i fons d’or sobre tela, 82 x 63 cm.
Col·lecció particular, Madrid.

Maternité, 1951. Aquarel·la i tinta sobre paper, 20 x 23 cm.
Col·lecció particular família Taittinger, Madrid.
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Les taules renaixentistes de l’ermita de
Santa Cristina de Lloret de Mar

per JOAN DOMÈNECH MONER

S’ha dit sempre que en l’execució de les nou grans taules
renaixentistes que va pintar Pere Serafí a mitjan segle

XVI per a l’altar major de l’església de Sant Romà de Lloret de
Mar hi van participar també Jaume Fontanet –bàsicament
com a daurador- i Jaume Forner. A partir dels escrits originals
que hem tingut a les mans només podem assegurar, de
moment, que aquest darrer, Jaume Forner, el trobem en un
document del 19 de gener de 1553 en què es confessa recep-
tor de 26 lliures 16 sous i 8 diners a compte de l’import total
del retaule –que pujava 1.300 lliures- i actua explícitament
com a apoderat de Jaume Fontanet. Els pintors Pere Serafí i
Jaume Fontanet havien concertat la realització del retaule
amb el prevere Bernat Soler el 3 de juliol de 1541. En aques-
ta època hi ha documentat en enciclopèdies i llibres d’art,
efectivament, un Jaume Forner al que s’atribueix ascendència
rossellonesa, ja que en 1516 se’l troba esmentat a Perpinyà
on, a més, en 1524 es compromet a pintar el retaule de Santa
Peronella. En 1531 ja se’l situa a Barcelona i en 1542 assegu-
ren alguns especialistes que és quan comença a col·laborar
amb Pere Serafí en l’esmentat retaule de Sant Romà de Lloret,
a més de pintar un retaule per a Sant Quirze de Colera.
(Veurem que algun altre tractadista atribueix aquesta
col·laboració a un fill). Més tard va pintar per a les parròquies

de Santa Eulàlia de l’Hospitalet, Santa Agnès de Malanyanes
(1535), Sant Vicenç de Malla (1553) i Sant Pere d’Octavià,
obra que deixà inacabada. Forner va morir a la ciutat comtal
en 1555. El fet que morís en ple exercici de la professió i vista
l’esperança de vida habitual de la gent d’aquells temps, ens
porta a especular que l’edat de defunció podia estar al voltant
dels 50/60 anys. En aquesta edat podia tenir, òbviament,
algun fill que rondés els trenta o quaranta i, possiblement,

G I R O N A

Planta del Santuari de Santa Cristina.



encara, algun nét jove. En aquella època no era difícil trobar
famílies senceres dedicades a les arts formant autèntiques nis-
sagues, les quals, degut a tenir per successius protagonistes
diverses persones amb el mateix nom i cognom, plantegen als
historiadors autèntics trencaclosques. Recordem, a títol d’e-
xemple, el cas dels Huguet, de Barcelona, els mateixos
Fontanet, els Mates, de Sant Feliu de Guíxols, i d’altres. Joan
Bosch i Ballbona (en l’article corresponent del catàleg de l’ex-
posició “De Flandes a Itàlia”, Museu d’Art de Girona, 1998),
s’inclina més aviat per atribuir la col·laboració pictòrica amb
Pere Serafí a un Jaume Forner II. Sia com sia, -reprendrem el
fil després- la família Forner queda segurament prou vincula-
da a Lloret i és ben coneguda dels jurats i obrers del poble i
de la parròquia, cosa que deurà facilitar els contactes ulteriors
a l’hora de buscar pintor per al retaule de Santa Cristina.
A l’ermita de Santa Cristina de Lloret –centrem-nos ara en
aquest lloc-, entre altres elements valuosos d’autor descone-
gut, hi havia fins ara les quatre escenes de la vida i martiri de
la patrona d’un antic retaule renaixentista, pintades sobre
fusta. Josep Maria Pons Guri, excel·lent investigador i autor
del “Llibre de Santa Cristina” (història del santuari, 1977) no
va tenir la sort de trobar la documentació adient per a preci-
sar autors i dates d’aquest primitiu i petit retaule (modificat,
després, en el segle XVIII), tot i que, basat en el que en res-
tava i en les fotografies antigues, el va descriure amb una
gran precisió.
Fonamentalment, el retaule de començament del segle XVII
(com veurem tot seguit) constava d’un basament (amb un
parell de graons per a candelers adossats) sobre el qual mun-
taven quatre columnes cilíndriques en part estriades, que sos-
tenien els arquitraus, els frisos, les cornises i el frontó. Al cos-
tat del basament hi havia dues portes que comunicaven amb
l’espai posterior del retaule. Aquest tenia vuit pasteres pinta-
des al tremp. Dalt de tot, sota el frontó, hi havia una repre-
sentació del Pare Etern. Entre columna i columna, als costats,
hi havia dues escenes superposades pintades en un mateix
tauló. Tres pasteres més, de mida encara més petites, integra-
ven la predel·la inferior. Al centre del retaule hi havia un buit
arquitravat on anava la imatge “de bulto” –com deien els
contractes de l’època- de Santa Cristina.
Com insinuàvem abans, aquest retaule, amb algun element
més, presidí el santuari i, posteriorment, fou adaptat a les
reformes de l’ermita de Santa Cristina, del segle XVIII, com-

pletant-lo amb algun afegitó que l’engrandís i, encara més
tard, readaptant-lo a l’espai, aquesta vegada més reduït,
d’una capella lateral dedicada a la Mare de Déu de la Bona
Nova, en el moment en què, a la darrera dècada del segle,
s’optà per canviar-lo per l’espectacular conjunt barroc que
havia enviat des de Gènova el mercader lloretenc Bartomeu
Puigvert i que encara es pot veure en l’actualitat. En 1936 el
vell retaule renaixentista acabà essent desmuntat i dispersat i
només se’n van recuperar, després de la guerra civil, els dos
taulons de què parlem, amb dues escenes en cadascun d’ells.
Estudiant, recentment, la documentació notarial dels segles
XVI i XVII, tenim la sensació d’haver descobert, finalment, els
autors del retaule i de les pintures esmentades. El fuster que
en va construir l’estructura bàsica fou el tossenc Joan Burch.
En efecte consta en el manual 36 de Lloret, en data 13 de
maig de 1611, que els obrers Gabriel Ferro, mercader, i
Antoni Puig, mariner, i l’esmentat fuster, Joan Burch, van pac-
tar fer el retaule de fusta d’arbre blanc, durant el temps com-
près entre el dia de signatura del document i la Pasqua de
Resurrecció de l’any vinent, per un total de 38 lliures barcelo-
neses, a pagar en dues partides: la primera, de 12 lliures, el
dia de Santa Cristina següent (24 de juliol de 1611), i la sego-
na i última, després de l’acabament i deguda col·locació. Els
obrers es van comprometre a anar a Tossa a buscar les peces
del retaule a costa seva i van posar com a garantia de tot el
que havien promès els béns patrimonials de Santa Cristina.
Van signar com a testimonis Antoni Henrich, serraller de
Blanes, i Salvador Fàbregas, pescador de Lloret.
Pràcticament un any després, el 12 de juny de 1612 (manual
notarial de Lloret núm. 37) es porta a terme la concòrdia entre
el rector Pere Planella, els obrers de l’ermita Pere Passapera i
Miquel Ortoll, els jurats Bartomeu Fradera, Jaume Aldrich i
Bernat Coll, aquest darrer pagès, amb el pintor mataroní
Jaume Forner, per tal de pintar el retaule recent construït.
Forner es comprometia a daurar tot el que feia falta amb la
deguda qualitat i a pintar els quatre taulons “és a saber, los
quatre misteris de Santa Cristina y en lo front, ço és, en lo més
alt tauló, una figura de Déu lo Pare, i baix, en lo bancal, a què
són tres taulons, en lo del mig dues mitges figures y a les altres
dues parts, una mitja figura, aquelles, empero, a què dits
obrers y jurats aparrà y ben vist los serà. (...) Item és pactat
entre dites parts que lo dit mossèn Fornés sie tingut y obligat
pintar per los costats de dit retaula un Sant Pere y un Sant Pau
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y a desobre de les portas que y ha, dos quadros, dues figures,
aquelles, empero, que a dits obrers y jurats aparrà fer-hi pin-
tar.” Es faculta el pintor Forner o Fornés perquè faci les pintu-
res a Lloret mateix o bé a Blanes i, en aquest darrer cas, se li
hauran d’anar a buscar amb les despeses a costa dels obrers
lloretencs. Forner ha de pintar el retaule a partir del dia de Sant
Joan vinent (24 de juny de 1612) i té un marge de fins a sis
mesos, és a dir, l’ha d’acabar cap a final d’any. Els obrers, com
era costum, es reserven el dret de fer judicar per persona ente-
sa si l’obra està bé, un cop feta, i que s’hagi de rectificar el que
es determini.El preu estipulat per aquest retaule és de 80 lliu-
res a pagar en tres terminis: 40 lliures el proper dia de Santa
Cristina (24 de juliol de 1612), deu lliures a la meitat de l’obra
i les altres trenta dins dels tres mesos següents a l’acabament
de l’obra si aquesta és realment trobada correcta. Són testimo-
nis de la concòrdia el batlle Pere Gibert i el mercader Gabriel

Ferro. El retaule fou fet i acabat i en data 11 de maig de 1613
li fou donada al pintor la darrera paga, com consta en l’àpo-
cha corresponent, que també hem localitzat. Llavors, els
obrers de Santa Cristina ja eren Esteve Puig i Bartomeu Durall,
que signen davant dels testimonis Bartomeu Fradera i Bernat
Conill, pescadors.
Així, doncs, queda també ben clara l’autoria de la pintura del
retaule, fet de mans d’un Jaume Forner, fill i habitant de
Mataró, si bé resulta més complicat calcular amb precisió de
quin es tracta. Possiblement és un nét o besnét del col·labo-
rador de Pere Serafí de qui hem parlat al començament, per-
què un Jaume Forner III –si agafem de referència la numera-
ció distintiva que els atribueix Joan Bosch - en 1612 vindria a
tenir, segons les nostres estimacions, al voltant dels vuitanta
anys i no sembla pas que, si vivia, pogués estar per pintar,
mentre que un Jaume Forner IV possiblement estaria entorn
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dels 50 anys, teòricament en plenes facultats, i encara es
podria admetre per qüestions cronològiques la possibilitat
d’un Jaume Forner V, jove. Cal anar-ho pensant i tractar
d’obtenir més dades. En tot cas queda determinada la nissa-
ga de pintors, prou coneguda en aquella època. Per acabar,
recordem que el cost total del retaule fou, doncs, de 118 lliu-
res (38 de construir l’estructura i 80 de pintar). Les taules que
es conserven, molt boniques de color i de factura, tot i una
relativa ingenuïtat, representen pel que toca a la part supe-
rior del tauló esquerre, l’escena del repartiment que fa als
pobres la jove Cristina dels trossos d’or procedents dels ídols
destruïts, i a la part inferior es veu el martiri de la flagel·lació
de la Santa. El segon tauló – el de la dreta- presenta a la part
superior el llançament del cos de la verge italiana al llac de
Bolsena, -tot i que el paisatge és eminentment de la nostra
costa- i, a la part inferior, el martiri dins de l’olla d’oli bullent.

Val a dir que, malgrat que la vida de la Santa cal situar-la cro-
nològicament dins de l’època romana, el pintor en repro-
dueix les escenes amb decoració i vestimenta pròpies del
Renaixement. Afegim-hi, com a dades curioses, que en el
quadre de la flagel·lació de la Santa, s’observa com les figu-
res dels botxins tenen els ulls malmenats i és que els devots
lloretencs, antigament, castigaven a la seva manera aquells
personatges perversos infligint-los al seu torn, en que fos
simbòlicament, una mena de martiri, tot punxant aquella
part de la pintura. Actualment els dos taulons –cadascun
dels quals mesura 99’5 cms. d’alçada per 36,8 d’amplada-
estan incorporats dins d’un plafó de 88 x 110 cms., amb un
marc de 6 cms. d’amplada que individualitza cada escena
(cadascuna de les quals medeix, al seu torn, 35 x 46) i es
poden admirar a la paret de la primera capella lateral de l’er-
mita de Santa Cristina de Lloret, entrant a la mà dreta.
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L’escultor Francesc Escarpenter i el
retaule de la Mare de Déu del Roser
d’Artesa de Lleida

per ISIDRE PUIG i JOSEP GALLART

“Después de armarse los revolucionarios de la parroquia
y hecho el pregón que nadie saliera a trabajar, a las

4 y media de la tarde se presentó; forsada una gran masa del
pueblo a la puerta de la Iglesia y dos de los revolucionarios
me arrebató la llave y con ella abrieron las puertas precipitán-
dose furiosamente en el interior con gritos y algunos dispa-
ros de pistola, seguidamente empezaron a sacar las imáge-
nes poniéndolas en un montón, juntamente con las ropas, a
lo que prendieron fuego quemándose todo. Era el lunes,
pues el Domingo qun pude decir la primera misa. Durante
los dias siguientes de la misma semana se desmontaron los
altares y las maderas fueron llevadas al patio de las Escuelas
Nacionales abandonándolas”.
Aquestes són les primeres paraules escrites per mossèn
Anton Bernat en el “Libro de Cuentas de Culto de la parro-
quia de Artesa de Lleida”, començat l’1 de gener de l’any
1939, després de la guerra civil i dels fets lamentables
esmentats que provocaren la pèrdua de la major part del
patrimoni artístic de l’església parroquial d’Artesa de Lleida i
de la resta del bisbat de Lleida.
L’escrit de mossèn Anton continua amb una descripció de les
obres desaparegudes, dels diversos altars i retaules que des
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de la construcció del temple parroquial actual ornaren i dig-
nificaren el seu interior.
No tenim constància gràfica de cap d’aquests retaules,
però hem tornat a recuperar la imatge i la traça del retau-
le de la Mare de Déu del Roser. Diem “hem tornat a recu-
perar” perquè aquesta fotografia i el projecte foren publi-
cats per Valeri Serra i Boldú el 1925, a la seva obra: Llibre
d’Or del Rosari a Catalunya (publicat a Barcelona, làmina
LXIV i pàg. 329). Es tracta d’una fotografia del retaule del

Roser realitzada per Oliva de Vilanova, per encàrrec del
mateix Valeri, al tenir aquest en les seves mans el dibuix a
tinta i aiguada sobre paper (53 x 33’5 cm) de dit retaule
que li va deixar l’arquitecte Cèsar Martinell per l’edició de
l’esmentat llibre, i que formava part de la seva col·lecció
particular, actualment al Museu Nacional d’Art de
Catalunya de Barcelona.
El dibuix o traça del retaule del Roser d’Artesa mostra dos ins-
cripcions; la primera en la taula d’altar, escrita i posteriorment
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Projecte per a l’altar del Roser d’Artesa de Lleida. Dibuix
original de la col·lecció de l’arquitecte Cèssar Martinell.

L’altar del Roser de la parroquial d’Artesa de Lleida,
en el seu estat actual.



ratllada, que diu: “La propria trasa que servirà per lo retaule de
la capella de la Mare de Déu de Artesa dita del Roser”, i la
segona a l’extrem dret inferior del dibuix, i que diu: ”Se supo-
sa que ensenya eixa trassa que lo Retaule ha de estar apanyat”.
Per altra banda segons mossèn Anton l’altar del Roser era
“barroco, bien dorado, muy bien hecho, todo de madera
con la imagen de la Virgen del Rosario en el centro. A los
lados dos imágenes de S. Joaquin y Santa Ana. En grandes
medallones de alto relieve los misterios de gozo. Fue cons-
truida el año 1735, según se leia en el mismo”.
Disposant d’aquest projecte del retaule del Roser i la seva
imatge de 1925, podem comprovar que es va dur a terme
amb les condicions i pactes establerts. Hem de dir que el
contracte, que desconeixem si encara es conserva en algun
arxiu, es segur que establia com a condicions que l’obra es
dugués a terme segons la traça mostrada, amb mides i esce-
nes, acordant-se després la forma de pagament a terminis,
segurament tres: a la compra del material i inici de l’obra, a
la meitat i al presentar-lo realitzat a la mateixa església i
capella d’Artesa, una vegada hagués estat vist per dos escul-
tors –possiblement– un per part del municipi (batlle, regidors
i majorals de la confraria del Roser) i l’altre per part del
mateix artista, que haurien de donar el vist i plau al retaule,
per estar ben acabat segons l’art del seu ofici, i per corres-
pondre l’obra final amb el projecte inicialment presentat.
Pel que fa al retaule, hem de dir que estava format per tres
carrers i dos nivells, presidit per la imatge de la Mare de Déu
del Roser, dins d’una fornícula, flanquejada a cada costat per
dos petites figures. Sant Joaquim i Santa Anna. La figura de
la Mare de Déu està envoltada per set escenes en alt relleu
dins d’uns medallons de diferents mides i formes, enorme-
ment ornats per motius de rocalles i emmarcats per unes
pilastres. Mossèn Anton diu que hi eren representats els set
goigs de la Mare de Déu, és a dir: Anunciació, Nativitat,
Epifania, Resurrecció, Ascensió, Assumpció i Coronació. No
obstant al dibuix original només trobem representats els tres
primers i l’últim. Altres dos es corresponen amb dos dels set
Dolors: La Circumcisió i la Fugida a Egipte; i l’ultima escena
sembla correspondre a la Trobada davant de la Porta
Daurada, de Sant Joaquim o Santa Anna, personatges que
precisament apareixen a cada costat de la Mare de Déu del
Roser. Així doncs, les escenes representades i el seu ordre és,
de baix a d’alt i de dreta a esquerra, el següent: Trobada de

Sant Joaquim i Santa Anna davant la Porta Daurada,
Anunciació, Naixement i Adoració dels pastors, Epifania,
Circumcisió, Fugida a Egipte i coronant el retaule, a la part
superior, la coronació de la Mare de Déu.
La devoció de la Mare de Déu del Roser està molt vinculada
al culte de la Mare de Déu de la Misericòrdia. Sabem que
vers l’any 1200 la Mare de Déu s’aparegué a Sant Domènec
al qual li va entregar un rosari anomenat “Corona de roses
de Nostra Senyora”, penyora amb què el sant triomfà davant
l’heretgia albigesa. La Mare de Déu del Rosari figurativament
no aparegué a Europa fins a les darreries del segle XV.
Gràcies als dominics que patrocinaren la creació de les con-
fraries del Rosari, aquesta devoció es va difondre amb una
gran rapidesa, i és sabut que el Papa Pius V li va atribuir en
1571 el mèrit de la victòria de Lepant davant la flota turca.
Pel que fa a l’autor del retaule no hi ha cap referència docu-
mental directa que indiqui el seu artífex, ni mossèn Anton
l’esmenta, ni la traça està signada. Tot i que entre els pocs
documents conservats de l’església sabem que el 20 d’agost
de 1737 el batlle i regidors d’Artesa i els majorals de la con-
fraria de Sant Isidre donaren “a preu fet lo fer fem retaule
per la capella de Sant Isidro al senyor Francesc Escarpenter
escultor de Cerós”, per un total de 280 lliures, i que fou
col·locat en dita capella el 20 de juliol de 1738. Precisament
són també del mateix moment el retaule de l’altar major i el
de la Mare de Déu del Roser, i el de Sant Antoni de Pàdua.
Al contracte del retaule de la Mare de Déu dels Àngels de
l’Hospital de Santa Maria de Lleida (actual Institut d’Estudis
Ilerdencs), del 13 de setembre de 1939, l’escultor Francesc
Escarpenter va mostrar “dos trasses per retaules; la una per
lo retaule de Nostra Senyora del Roser de la iglesia de Artesa
de Lleyda, y lo altre del Altar de sant Antoni de Padua de dita
iglesia”, i els regidors de l’Hospital acordaren “que lo retau-
le per lo Hospital se deu adaptar seguint en part las ditas dos
trases, és a saber des del peu fins la cornisa exclusive del
nicho principal de la trasa per lo dit Altar del rosé”. Per
aquest contracte sabem que el retaule del Roser d’Artesa de
Lleida és obra, com ja suposàvem, de Francesc Escarpenter,
així com el de Sant Antoni de Pàdua.
Francesc Escarpenter inicià una nissaga d’escultors, instal·lats a
Seròs aproximadament des de 1934, que també treballaren, per
exemple, a Llardecans, Aitona, Puigverd de Lleida i Poboleda.
Una famíla a la que dedicarem una altre treball en exclusiva.
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Resurrectio.
PROJECTE DE MURALS AL FRESC
A SANTA MARIA DE L’ALBA DE T`ARREGA

per JOSEP MINGUELL i CARDENYES

Observo el mur i la volta que han d’acollir els frescos, en
silenci. Faig un esforç per a imaginar l’efecte de les

pintures en l’espai arquitectònic. Tinc la sensació de que les
pintures ja estan en els murs, que ja formen part de la seva
història, que ja estan determinades per les seves dimen-
sions i proporcions, per la seva geometria i per la seva
sacralitat.
Des d’aquests pensaments fins a la realització dels frescos hi
ha un llarg procés on em plantejo diverses qüestions de
manera paral·lela: l’estudi de l’arquitectura i de l’espai que
ha d’acollir el mural, l’estudi de la temàtica i l’estudi de la
llum i el color.

Descobrir l’arquitectura
El temple de Santa Maria de L’Alba és una magnífica cons-
trucció del tracista carmelita Fra Josep de la Concepció, inau-
gurat el 1696 en el lloc d’una altra església que hi havia en
aquest mateix emplaçament i que es va esfondrar el 1672 en
caure-li al damunt el campanar.
L’estil arquitectònic segueix les elegants línies del barroc clas-
sicista, basat en un nou ordre social que exigeix una planifi-
cació funcional de l’arquitectura amb magnífiques propor-
cions, generoses dimensions, ordenades pels elements arqui-
tectònics que han estat traçats amb rigor.

La construcció, per tant, recorda un temple clàssic, tendint a
una simplicitat quasi romana, despullat dels ornaments que
caracteritzaven el barroc i el rococó.
En aquest context, els murals ocuparan el mur esquerra del
creuer i la seva volta. Actualment, el mur no disposa de cap
mena de pintura ni decoració, a excepció d’una sanefa que
en defineix l’arc i la petita volta adjacent del sostre. Una gran
superfície de 180 m2, amb una alçada total de 18 metres.
Les formes del mur i de les voltes, els diversos punts de vista,
la llum, la geometria oculta són factors arquitectònics que
donen forma als murals.
Les pintures a realitzar han d’estar en bona relació amb l’ar-
quitectura. Hem de pensar que la pintura al fresc és realitza
en aplicar l’ultima capa de morter de calç al mur. Per tant, no
és res més que la seva última pell, la definició visual de l’ar-
quitectura.

Afrontar el tema de la Resurrecció
Si observem la història de la pintura al fresc veurem que els
pintors fresquistes han afrontat grans temes jugant amb les
possibilitats que els hi ofereix la pintura en l’espai.

S O L S O N A

Jonàs i el monstre marí.



Actualment, immersos plenament en una cultura de la imat-
ge que ens satura d’impactes visuals (profusió/contamina-
ció), d’efectismes i de soroll visual, el poder i efecte de la
imatge queda devaluat. Per aquest motiu busco en la pintu-
ra un tipus d’emoció diferent, la emoció de la quietud, dels
significats transcendents, dels símbols, del silenci, del color
dels pigments projectats en els murs.
La Resurrecció és un tema apassionant, representat en molts
períodes artístics, d’acord amb els criteris de cada època: el
Crist triomfant , els sepulcres de marbre...
He intentat situar-me a la lletra dels Evangelis, en la força del
sepulcre buit, interpretant-ho amb uns criteris propers a la
nostra època. Una representació que generi misteri, que
plantegi interrogants, que creï emoció i silenci. Per això han
calgut hores de lectura, la observació metòdica de la repre-
sentació de la Resurrecció en la història de la pintura i de les
icones.
He optat per centrar el tema en el sepulcre buit, l’absència
del Crist representa tot el significat del moment. He fet una

síntesi del moment escrit en els evangelis a partir del poder
simbòlic dels elements que hi participen.
Envestir l’obra ha estat, doncs, un complex procés. Bona part
dels estudis preliminars corresponen a la temàtica i a una
representació simbòlica de tots els elements.
En el mur es tractarà el tema de la Resurrecció com a sím-
bol de transcendència, amb una interpretació contemporà-
nia que associa diversos nivells de simbolisme. Per exemple,
en aquest primer estudi del mural hi apareix un camí de
llum. Un sepulcre obert, amb una gran llosa que es desfer-
ma turó avall. El paisatge de primavera, esclat de la natura.
El paisatge i la seva interpretació ha estat nombroses vega-
des l’eix central de la meva obra, sobretot el paisatge de
Ponent, de la plana de l’Urgell, ple de camins, pedres, amet-
llers...
Altres elements simbòlics presents en el mural són l’olivera,
que ens recorda la Passió de Crist, els soldats que vigilaven el
sepulcre o el sudari com a testimoni de la presència de Jesús
dins la tomba.
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Les voltes complementaran el mural vertical amb una
interpretació de dos mites bíblics associats a la mort i la
resurrecció: Jonàs i el monstre marí i els cavalls de foc
d’Elies.
Jonàs, es considera premonició i símbol dels tres dies que
Jesús estaria mort i la seva posterior Resurrecció.
Elies, profeta del Mont Carmel, endut cap al cel en un carro
de foc, és considera com una prefiguració de l’ascensió de
Crist.

Descobrir la llum i el color
Després de l’estudi dels elements simbòlics i representacio-
nals, arriba la segona fase dels treballs preparatoris: la recer-
ca de l’estructura compositiva que permeti adaptar aquests
elements a l’espai arquitectònic i les seves proporcions, el
color, la llum...Tot això cal fer-ho a través d’estudis de diver-
sos formats i maquetes tridimensionals que serviran per a
definir el projecte final, una pauta a seguir a l’hora de realit-
zar les pintures.

La realització dels murals és prevista per a l’estiu de 2005,
i es durà a terme amb el procediment de la pintura al fresc,
consistent a aplicar un lliscat de morter de calç i sorra
sobre un mur preparat adequadament i pintar-hi al
damunt amb pigments minerals dissolts en aigua mentre
el morter es manté fresc. En contacte amb l’aire, i mitjan-
çant un procés químic de carbonatació del morter, els pig-
ments queden fixats a la superfície i generen una pintura
d’efecte mat, de gran intensitat i puresa, insoluble a l’ai-
gua i molt resistent.
Per a aquesta obra, uns 2.000 quilos de morter gras de calç
serviran per afrescar la superfície dels murs, emprant sempre
pigments minerals de la més alta qualitat i seguint aquesta
tradició pictòrica mil·lenària.
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Pintures murals trescentistes
descobertes a la Capella de Sant
Miquel de la catedral de Tarragona

per JOSEP MARTÍ I AIXALÀ

Durant les obres de restauració de la capella de Sant
Miquel de la catedral de Tarragona, realitzades pels ger-

mans Eustaqui i Miquel Vallès entre els anys 2003 i 2004,
han aparegut dos finestrals simulats, decorats al tremp, que
venen a incrementar la sèrie de pintures murals descobertes
en la mateixa Seu des de 1933, les quals, en conjunt, presen-
ten una seqüència cronològica que va del segon quart a la fi
del segle XIV. Aquesta sèrie l’integren els murals del rerecor;
les pintures que decoren l’entorn de l’urna funerària de l’ar-
quebisbe Pere Clasquerí (1357-1380), unes i altres descober-
tes l’any 1933; els rostres i bustos apareguts l’any següent
entre les cartel·les dels murs de la capella de les Onze Mil
Verges; els dos finestrals cecs, amb vitralls simulats, apare-
guts el 1983 a la capella dels Sastres i últimament els dos
finestrals, també simulats, de la capella de Sant Miquel, que
comentem i donem a conèixer en aquesta nota.
Els bustos i les testes nimbades de les santes titulars de la
capella de les Onze Mil Verges, construïda i decorada per ini-
ciativa de l’arquebisbe Arnau Sescomes (1335-1346), són
considerats del segon període del gòtic lineal, els quals,
segons R. Alcoy, caldria aproximar a la cultura artística del
Mestre del Saltiri de Lisle, amb paral·lelismes formals amb

l’escultura del mateix recinte i que fan pensar en l’existència
d’un taller de primer ordre.1

Els murals del rerecor, uns amb figures de sants, estàtiques i
frontals, inscrites en compartiments ornats, i un altre amb
escenes que narren la Invenció de la Santa Creu, han rebut
diverses propostes de filiació i cronologia. Després del primer
balanç de Ch. R. Post, el 1934, que situava els murals tarra-
gonins en el marc general de la pintura catalana i els consi-
derava de tendència “francogòtica”, superant, però, de
molt, els altres murals del mateix estil coneguts a Catalunya,2

J. Gudiol i Ricart, tant en el 1938 com després en el 1944,
mantenia que els murals de Tarragona constituïen, amb els
retaules de Sant Jaume de Lledó i de Sant Vicenç
d’Estamariu, la primera fase italianitzant de la pintura catala-
na i els hi donava una cronologia paral·lela a la de Ferrer
Bassa (1340-1350), sense afirmar, però, que el mestre barce-
loní hagués influït el taller de Tarragona. El 1955, en canvi,
coherent amb una nova teoria que proposava sobre l’orde-
nament de tota la pintura gòtica catalana, les definia com a
pintures “d’estil lineal” i les considerava anteriors al corrent
“italogòtic”. J. Gudiol es reafirmava bàsicament en aquesta
mateixa opinió en la seva obra pòstuma, publicada el 1986
amb S. Alcolea Blanch: les pintures de Tarragona, d’un estil
lineal ja plenament evolucionat, no serien posteriors al
1340.3 El 1984 N. Dalmases i A. José i Pitarch recuperen,
però, d’alguna manera, la concepció italianitzant del primer
Gudiol, si bé hi reconeixen una certa linealitat, deguda més
a les exigències tècniques de l’execució que no pas a tendèn-
cies estilístiques. En aquest aspecte, hi creuen notar la
influència dels models de Ferrer i Arnau Bassa i també del
retaule de Sixena.4 A tot això, G. Coll, el 1994, encara hi feia
algunes consideracions, derivades de l’anàlisi comparativa
dels murals del rerecor amb els murals coetanis, especial-
ment de Barcelona i de Lleida, i també amb les altres pintu-
res murals conservades en la mateixa catedral de Tarragona.
G. Coll hi veu coincidències formals i compositives amb les
pintures de la capella de Sant Miquel de Pedralbes de Ferrer
Bassa, documentades el 1346; hi percep una concepció sem-
blant en la disposició de les pintures en el mur i en el tracta-
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ment equivalent d’algunes figures, coincidències que es veu-
rien abonades per l’italianisme ben visible, segons l’autor, en
les escenes narratives dels dos conjunts. G. Coll creu, també,
que les pintures del rerecor presenten similituds notables
amb les aparegudes el 1983 a la capella dels Sastres de la
mateixa catedral, en un dels finestrals simulats amb les imat-
ges de la Magdalena i dos apòstols, un a cada costat. Les
similituds serien de caràcter fisiognomònic i de detalls d’in-
dumentària, també d’una certa solemnitat en els gestos i
d’un tractament equivalent dels fons. La conclusió és que
ambdós murals, el del rerecor i el del finestral simulat, per-
tanyen a tallers molt pròxims o a una certa evolució tempo-
ral d’un mateix taller. Donat, doncs, que el finestral de la
capella dels Sastres ha estat atribuït a l’anònim Mestre de
Santa Coloma de Queralt i que pot datar-se amb probabilitat
cap a l’any 1359, en què l’arquebisbe Pere Clasquerí fa
pagar la resta de les vidrieres, que el Mestre Letumgard havia

obrat a la mateixa capella, les pintures del rerecor podrien
entroncar amb els inicis d’un taller relacionat amb el Mestre
de Santa Coloma, difícilment posteriors al 1350.5

També a la mateixa capella dels Sastres, a la part inferior del
mateix mur on es troba el finestral simulat, fou descobert, el
1933, un altre mural que decorava l’entorn de l’urna funerà-
ria de l’arquebisbe Pere Clasquerí, amb les imatges de santa
Tecla i de sant Pau, flanquejant el petit sarcòfag, i del prelat
agenollat als peus d’una Mare de Déu asseguda amb
l’Infant, que corona la porta lateral que va de la capella al
presbiteri. Les cendres de l’arquebisbe, que morí a Agde
(Llenguadoc) el 1380, foren dipositades el 1388 en la petita
ossera col·locada al mur. La data de les pintures d’aquest
mur, doncs, i la de l’ossera tenen totes les possibilitats de ser
aproximadament les mateixes. J. Gudiol i Alcolea Blanch les
consideren el primer testimoni de l’estil internacional a
Tarragona, obra d’un pintor excel·lent, l’única baula conegu-
da entre els trescentistes Joan de Tarragona i l’anomenat
Mestre de Santa Coloma de Queralt, que Gudiol encara
identifica amb l’anterior, i els brillants quatrecentistes tarra-
gonins Mateu Ortoneda, Ramon de Mur i els Mestres de la
Glorieta i la Secuita.6

Els murals de la capella de Sant Miquel, descoberts última-
ment, han aparegut en el mur contigu a la capella de les
Onze Mil Verges, construïda prèviament. En aquest mur,
doncs, a diferència del de l’altre costat i de l’absis, que dona-
ven a cel obert, els finestrals només podien ser simulats, cosa
que es va fer amb dos finestrals de bella factura arquitectò-
nica i pintant al tremp els espais que corresponien als vitralls.
Cada un dels dos finestrals estava distribuït en un registre
superior de quatre figures d’àngels músics i un registre infe-
rior amb quatre figures del santoral. En obrir el mur, al final
del segle XVI, per edificar entre les dues capelles un arc amb
el sarcòfag del cardenal Gaspar Cervantes de Gaete (1568-
1575), foren escarpellats els finestrals i emblanquinades les
parets. Les parts dels murals, que no havien estat malmesos
del tot, quedaren sota l’emblanquinat. Són aquests els que
han aparegut actualment en la restauració de la capella. De
les setze figures originals, només tres s’han conservat amb
una certa integritat: la primera figura, a la dreta de qui mira,
del registre superior, i les dues primeres de l’inferior, també a
la dreta, del finestral més pròxim a l’arc d’entrada de la cape-
lla. De les altres, pràcticament només en queden fragments

Detall de santa Agnès i sant Bartomeu.



o restes de pintura. L’àngel músic té perduda bona part del
bust; es percep l’ombra siluetada de la cara; el coll de la túni-
ca és ocre amb alguna aplicació daurada, com el puny de la
màniga esquerra, conservada fins al colze; en canvi, té per-
duda la mà dreta i bona part de l’avantbraç; porta túnica llar-
ga de plecs folgats, cenyida a la cintura i bufada sobre el cen-
yidor; polsa amb la mà esquerra un monocord amb l’extre-
mitat superior de l’instrument recolzada sobre el muscle de
l’espatlla. Sota mateix de l’àngel hi ha la figura de l’apòstol
sant Bartomeu amb túnica verda de coll carrat i daurat, amb
mantell clar i ornat amb traços de pinzell petits de color verd
distribuïts regularment en forma de quadrats limitats per un
punt als quatre angles i amb traces petites de color marró
distribuïdes de forma ocular al centre; folrat de marró i ribe-
tejat d’or, fa una gira sobre el coll. La testa porta un nimbe
d’or, limitat per dos cercles, més gruixut el de l’exterior, de
color negre. El cabell pentinat amb ratlla al mig i floquet al
mig del front, està dibuixat amb detall i perfecció, discreta-
ment ondulat, com la barba i el bigoti. Porta a la mà esque-
rra un coltell gros i a la mà dreta un llibre de fulls daurats,
tapes fosques i tanca; d’aquesta mateixa mà penja una cade-
na, amb la qual té fermat un petit diable assegut als peus. Els
fons és blau. Santa Agnès, al costat, porta la testa nimbada
com sant Bartomeu, amb una corona tancada sobre el cap,
perlejada i amb quatre florons. Els cabells són rossencs,
també dibuixats, com els de sant Bartomeu, amb tanta
morositat que gairebé es poden comptar. Porta una túnica
d’un rosat clar amb coll carrat i daurat, i mantell blau amb
ribet d’or i folrat d’un marró clar que li fa una gira sobre el
coll. A la mà dreta porta una palma i amb la mà esquerra
aguanta un petit anyell que reposa en l’avantbraç. Un terç
ben bé del seu costat dret inferior ha estat destruït o tapat
pel frontó del monument funerari. El fons és vermell. Les
figures de santa Agnès i de sant Bartomeu estan cobricela-
des per sengles dosserets blaus, el sostre interior dels quals
és vermell en el del sant apòstol i blau en el de la santa màr-
tir, invertint els colors dels fons respectius. Els murals de sant
Bartomeu i santa Agnès fan 1,90 x 0,40 m cada un; les figu-
res, dels peus fins al nimbe, amiden 1,50 m, i d’un colze a
l’altre, 0,40 m. El mural de l’àngel fa 1,35 x 0,36 m, pràcti-
cament la mateixa alçada i amplada de la figura.
La capella de Sant Miquel, segons l’Arxiepiscopologi del
canonge Blanch,7 fou feta construir per Guillem Botsoms,

canonge des del 1348 i ardiaca de Sant Llorenç des del 1365
al 1375. Per una ordinació feta a l’Espluga de Francolí el 15
de juliol del 1379, mort el fundador, s’executa el testament
amb la fundació de quatre capellanies en la capella que s’es-
tava fent sota la invocació de Sant Miquel i de Tots els
Àngels: Item instituerunt quattuor capellanias presbiterales
perpetuas in capella quae nunc fit in sede tarraconense sub
invocatione sancti Michaelis et omnium angelorum.8 Si, en
la data de l’ordenació, la capella s’està fent encara (nunc fit),
òbviament els murals han de ser posteriors. Així, doncs, els
murals descoberts a la capella de Sant Miquel serien de la
penúltima dècada del segle XIV i per tant no massa allunyats
de la data del mural del cenotafi de l’arquebisbe Pere
Clasquerí a la capella de Santa Maria dels Sastres.
És a partir d’aquesta penúltima dècada, durant els vint
últims anys del segle XIV, que es troba en les comarques de
Tarragona, on des del 1359 aproximadament es donen unes
solucions formals noves dins del corrent italogòtic, un dels
ambients més densos i il·lustratius de la revisió del trescen-
tisme, que justificaria la seva conversió en ciutat oberta a les
més sofisticades i brillants novetats del quatrecents.9

Sobretot cap a la dècada final del XIV, en els tallers tarrago-
nins cristal·litzarien les influències de les escoles barceloni-
nes, la fama dels tallers del llevant peninsular i l’arribada
d’artistes europeus familiaritzats amb la pintura nòrdica.
Només amb dades d’arxiu a la mà, sabem, per exemple, de
la presència dels Serra a l’arquebisbat de Tarragona; Jaume
Serra entre 1374 i 1379 havia d’obrar un retaule de la Verge
per a la Selva del Camp i Pere Serra realitzà un retaule per a
Santa Maria de l’Albi el 1400 i encara el 1403 contractaria
el retaule major de Santes Creus que no pogué acabar. Però
també durant les dues últimes dècades del segle XIV està
documentada l’activitat de Lluís Borrassà en quatre retaules
de la ciutat i el Camp de Tarragona: un de dedicat a Santa
Margarida per a la Selva del Camp (1386), un per a la cate-
dral de Tarragona i un altre per al convent de franciscans de
la mateixa ciutat (1389) i un altre per a la ciutat de Valls
(1396). A la vegada possiblement seria també el període
d’esplendor de l’anomenat Mestre de les Rosasses de la
catedral, “que esquematitzà en els vitralls alguns dels
models més vistosos del trescentisme italià fins arribar a
conferir a les seves imatges una dimensió original que
entronca amb el gòtic internacional i descriu el camí
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seguit”.10 És aquest entroncament entre la tradició i la inno-
vació, el que il·lustrarien els murals de la capella de Sant
Miquel, que podrien ser d’un taller molt pròxim, sinó el
mateix, dels murals que entornen l’urna cinerària de Pere
Clasquerí a la capella dels Sastres. Una similitud en l’ús i
entonació dels colors, en el tracte dels cabells i dels nimbes,
un gran paral·lelisme entre les dues santes, Agnès i Tecla,
amb el mateix gest del braç encongit, amb què una aguan-
ta l’anyell i l’altra aguanta el llibre, una distribució semblant
del plegat i el caient del mantell i el mateix escot de la túni-
ca i les mateixes testes amb corones de florons que es tan-
quen sobre el cap, una característica tarragonina, pròpia
també de les magnífiques testes coronades de les santes o
matrones dels vitralls de la rosassa del sud, amb les quals
igualment es podria relacionar el rostre grassó d’Agnès, el
dibuix de les bosses de les parpelles i els seus cabells ros-
sencs, que entonen amb els daurats dels nimbes, de les
corones i els ribets de l’escot. Els petits àngels músics de
l’escultura policromada de les cornises de la capella tenen la
mateixa grassesa de cara de santa Agnès, les mateixes bos-
ses de les parpelles i les mateixes veladures de les galtes; així
com les túniques llargues, amb plecs folgats i bufats sobre
la cintura cenyida, són les mateixes que porten els àngels
músics del mural, en una mena de simbiosi de les dues arts,
una característica també de la pintura mural del gòtic tarra-
goní, que més d’un cop, si hem de fer cas als documents,
en les nostres comarques, han estat cultivades per una
mateixa persona a la vegada. És de notar que els trets fisiog-
nomònics de sant Bartomeu tiren cap a un cert arrodoni-
ment que els endolceix, a diferència de la testa angulosa i
barba punxaguda que caracteritzen un tipus iconogràfic de
l’apòstol en dos retaules de Pere Serra, de les darreries del
trescents, el del monestir de Sant Cugat del Vallès i el de
l’església de Sant Domènec de Manresa, i també en dos
retaules tarragonins, el de la capella de Santa Filomena de
la catedral de Tarragona i el de l’ermita d’Ulldemolins, que
podria ser coetani del nostre mural.
Així, doncs, tot resumint, podríem dir que el traspàs de l’i-
talianisme al primer gòtic internacional, a Tarragona, recu-
pera un altre esplèndid testimoni en l’excel·lent pintor dels
finestrals de la capella de Sant Miquel, en els quals és ben
possible endevinar les influències dels Serra i del seu entorn
barceloní, també les probables d’algun mestre vitraller de la

catedral, possiblement arribat de més enllà dels Pirineus, i la
permanència d’unes constants autòctones dels tallers tarra-
gonins, els quals venien fent un art perfectament diferenciat
de Barcelona, i tot això en les dues dècades finals del mil
tres-cents, un període prou interessant i massa anònim de la
pintura tarragonina, que, segons les ben escasses notícies
publicades dels arxius, coincideix també amb el de l’activitat
de dos pintors de Tarragona, Joan Mateu i Nicolau Frector,
de l’obra dels quals, per ara i tant, malauradament, no
podem dir que en quedi res o que pugui ser identificada.

1 ALCOY I PEDRÓS, R.: La pintura gòtica, dins AA.VV: Art de
Catalunya. Pintura antiga i medieval, Barcelona, L’Isard, 1998, p.
160.

2 POST, Ch. R.: A History of Spanish Painting, vol. V, Cambridge
(Mass.), Harvard University Press, 1934, p. 239-242, fig. 57-58.

3 GUDIOL RICART, J.: La pintura gòtica a Catalunya, I, Barcelona
ADAC, 1938, p. 10. Id: Pintura Gòtica, Ars Hispaniae, IX, Madrid,
Plus-Ultra, 1955, p. 28. GUDIOL RICART, J. i ALCOLEA BLANCH,
S.: Pintura Gòtica Catalana, Barcelona, Polígrafa, 1986, p. 32-33,
cat. 44, fig. 151-152.

4 DALMASES, N. i JOSÉ PITARCH, A.: L’Art Gòtic. S. XIV-XV, Història
de l’Art Català, III, Barcelona, Edicions 62, 1984, p. 169.

5 COLL I ROSSELL, G.: “Les pintures murals del rerecor de la
Catedral de Tarragona: arguments per a una filaició trescentista
italianitzant”, D’Art (Barcelona) 20 (1994) p. 253-265.

6 GUDIOL RICART, J. i ALCOLEA BLANCH, S.: Pintura Gòtica
Catalana, Barcelona, Polígrafa, 1986, p. 103, cat. 295.

7 BLANCH, J.: Arxiepiscopologi de la Santa Església Metropolitana i
Primada de Tarragona [1665], Tarragona, Agrupació de Bibliòfils
de Tarragona, 1951, Vol. II, p. 58.

8 Arxiu Capitular de Tarragona, Llibre de Vilaseca, fol. 28v-29. CAP-
DEVILA I FELIP, S.: La Seu de Tarragona. Notes històriques sobre la
construcció, el tresor, els artistes, els capitulars, Barcelona,
Biblioteca Balmes, 1935, p. 43-45.

9 ALCOY, R. i MIRET, M.M.: Joan Mates, pintor del gòtic internacio-
nal, Barcelona, Ausa, 1998, p. 13.

10 ALCOY PEDRÓS, R.: La pintura gòtica, dins AA.VV.: Art de
Catalunya. Pintura antiga i medieval, Barcelona, L’Isard, 1998, p.
220-221.
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Els tapissos flamencs de la sèrie de
Tobies de la catedral de Tortosa

per JOAN-HILARI MUÑOZ I SEBASTIÀ

La Catedral de Tortosa conserva des de principis del segle
XVII un interessant conjunt de tapissos flamencs que

representen diversos passatges del llibre bíblic de Tobit.
Malgrat l’espectacularitat dels quatre exemplars actualment
conservats, aquestes magnífiques mostres d’art tèxtil, sorgi-
des dels tallers de Flandes fins fa ben poc eren pràcticament
inèdites, no tant sols per als estudiosos foranis, sinó fins i tot
per als mateixos investigadors locals que han analitzat els
diferents aspectes artístics de la seva Catedral al llarg de la
història, a causa de la dificultats per accedir a les obres, situa-
des durant molts anys a l’anomenada Aula Major de la Seu
de Tortosa.
Des de mitjans de l’any 2005, amb motiu de la preparació de
la mostra Lux Dertosae aquests quatre tapissos, juntament
amb un altre de cronologia posterior a aquests, han estat
situats (sembla que de forma definitiva) a l’antic dormitori
canonical, a sobre del cadirat del cor, esperant en un futur
formar part dels fons del projectat Museu de la Catedral de
Tortosa.
Un seguit de recerques documentals realitzades per nosal-
tres i recentment publicades, han permès arribar a conèixer
amb cert detall tot el procés de donació d’aquests quatre
tapissos del conjunt de vuit peces de la qual formaven part:
el bisbe de Tortosa Gaspar Punter i Barreda (1590-1600) en

una data indeterminada va adquirir aquesta sèrie de tapis-
sos amb la història bíblica de Tobies al noble tortosí Josep
Costa pel preu de 700 lliures barceloneses, amb la condició

T O R T O S A

Tobies s’acomiada del seu pare Tobit
(foto: Hilari Muñoz)
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Tobies arriba a casa de Ragüel

L’arcàngel Rafael recupera
un diners de Tobit

Tobit i l’arcàngel Rafael
retornen a casa

(Fotos Hilari Muñoz)



que Costa els podia recuperar si tornava el valor íntegre de
la venda.
El bisbe va proposar al capítol de la Seu de Tortosa el dia 22
de desembre de l’any 1594, el regal d’aquest conjunt de
tapissos. Els canonges hi varen contestar afirmativament a
l’endemà de la proposta de Punter. En la donació s’especifi-
cava que Costa podia recuperar-los si retornava íntegrament
el seu valor de venda. El prelat també demanava poder dis-
posar d’ells mentre visqués, i de fet, es trobaven en una
estança del Palau Episcopal de Tortosa en el moment de
redactar l’inventari de béns post mortem del bisbe.
Posteriorment varen passar a la Catedral, on es conserven
des de principis del segle XVII.
Els quatre tapissos actualment conservats mostren diverses
escenes descrites al llibre veterotestamentari de Tobit, orde-
nats de la següent manera:
- en el primer (figura 1) es representa el moment en que
Tobies, acompanyat de l’arcàngel Rafael, s’acomiada del seu
pare Tobit (que és cec) i de la seva mare Sara per tal de recu-
perar uns diners que el seu pare havia dipositat a casa d’un
amic jueu anomenat Gabael que vivia a la regió d’Ecbàtana.
En un segon terme apareixen els dos viatgers ja de camí cap
al seu destí (Tobit 5,10- 5,18).
- en el segon tapís (figura 2) es mostra (com en altres d’a-
questa sèrie) dues escenes superposades. La principal repre-
senta l’arribada de Tobies a la casa del seu parent Ragüel a
l’Ecbàtana. En segon terme es poden veure les noces de
Tobies amb Sara, la filla de Ragüel (Tobit 7-7,14).
- el tercer tapís (figura 3) representa el moment en que l’ar-
càngel Rafael (company de viatge de Tobies) s’ha desplaçat a
la ciutat de Ragues per recuperar un dipòsit de diners que
temps enrera li havia deixat Tobit, el pare de Tobies (Tobit 9-
9,5).
- el quart i darrer tapís actualment conservat (figura 4),
malgrat que es troba mutilat en el seu extrem dret (des del
punt de vista de l’espectador), a través de la part que en
resta, podem deduir que segurament representava el
moment en què Tobies i l’arcàngel Rafael retornaven a
casa i es trobaven amb Tobit, el pare de Tobies (Tobit 11-
11,9).
El episodis bíblics narrats en tots quatre tapissos es represen-
ten d’una manera molt espectacular i amb clars influxos del
Renaixement italià: figures ben definides de grans dimen-

sions, vestides totes elles a la manera oriental; amb inclusió
de personatges secundaris, situats en un segon terme amb la
finalitat de realçar la profunditat de l’escena. També cal des-
tacar la presència de molts objectes i detalls que enriqueixen
les escenes: les luxoses peces de roba amb acabats de setí
que porten els personatges, els interiors descrits minuciosa-
ment, el detallisme en els dissenys dels animals, plantes i
objectes, etc...
Les vores dels tapissos estan resoltes amb profusió de repre-
sentacions molt naturalistes i detallades de plantes i fruites,
a més de dues figures femenines en els laterals i de dos nens
a la part baixa.
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JOAN-HILARI MUÑOZ. El bisbe Gaspar Punter, promotor de les
arts a la Catedral de Tortosa, Boletín de la Sociedad
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Pintures murals de Josep Obiols
al Santuari del Castell del Remei

per JAUME MAYORAL

“Déu vos salve, oh Maria Immaculada
Verge Santa del Remei.
Gireu vostres ulls, Regina, apiadada
sobre la Plana d’Urgell” 1

En un article publicat en aquesta mateixa revista de Taüll
(nº 3-4 , pp. 7-9) ja ens en fèiem ressò d’una part de l’o-

bra del pintor noucentista català Josep Obiols i Palau (1894-
1967), que trobem al Santuari del Castell del Remei
(Penelles). Volem tornar a recuperar aquest autor i la seva
obra muralista en el santuari, des d’una visió més global de
la seva feina feta durants els anys 1953 al 1955 (enguany es
compleix el 50 aniversari de l’acabament de les pintures).
Una obra pictòrica que queda caracteritzada pels grans murals
pintats al fresc tècnica que també trobem en obres seves al
Monestir de Montserrat, i altres esglésies de l’àrea metropolita-
na de Barcelona. El treballs pel Castell del Remei van durar gai-
rebé tres anys; del treball preparatori podem admirar diferents
esbossos al Museu Diocesà de Barcelona2, en concret s’hi guar-
den tres d’aquests dibuixos preparatoris realitzats en llapis
carbó sobre paper, que ja ens permeten intuir l’excel·lent domi-
ni per part de l’artista noucentista de la tècnica del mural.
El conjunt mural realitzat pel pintor sarrianenc, omple la cúpu-
la, el presbiteri, i altars laterals d’aquesta important ermita que

té planta de creu grega; només un lateral del creuer queda
sense decorar i està ocupat per una porta de grans dimen-
sions. L’obra de l’artista recull dos grans blocs temàtics de
caràcter religiós, amb una profunda càrrega de simbologia del
cristianisme, de la pietat religiosa i del culte a la Mare de Déu:
Al presbiteri un gran mural que omple en forma de mitjà circum-
ferència tot l’àmbit, només deixant un espai obert central on s’hi
disposa la imatge de la Verge del Remei, que ocupa el seu lloc en
el cambril; cambril que també està adornat per pintures d’àngels,
els quals estan molt presents, com a personatges, en tota la seva
producció artística. Aquesta presència així com la de grans pai-
satges de fons, i d’elements arquitectònics de l’època clàssica
(capitells, columnes, …) són adoptats de la seva estada a Itàlia3,
una etapa que marcarà molt la seva línia creativa.
A les dues bandes exteriors del cambril, grups d’àngels i
fidels van a pregar, a visitar a la Mare de Déu. En el costat de
l’esquerra presenten i ofereixen les collites de la terra (vinya,
blat) i també els nadons, un resum de tot allò que simbolit-
za la vida, l’abundància, la providència; damunt hi figura el
sol, signe de la plenitud, de la força. L’altre costat, el de la
dreta, queda acompanyat per la lluna, que com ens diu l’es-
pecialista en simbolisme religiós Cirlot, és tot un referent a la
mort, a la tristesa, a la desesperança.
Uns àngels, de gran volum, en especial per les seves caracte-
rístiques ales, acompanyen persones, homes, dones, gent
gran, infants, que estan malalts, mancats de salut i van a
l’encontre de la Verge, perquè ella com diu la pregària del
Remei els tingui pietat i remei, i els sigui esperança davant les
dificultats de la seva vida, tot intercedint per ells a Déu Pare.
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Als quatre altars laterals de la nau central, més en el lateral esque-
rra del creuer, gaudim dels murals que ens impulsen a la contem-
plació i al rés dels misteris de goig del rosari4. La seva disposició
parteix del mural de 4x4 metres que recull l’Encarnació, i seguint
cap a la porta d’entrada principal en la següent capelleta, trobem
la Visitació (la resta d’aquests quatre murals tenen unes dimen-
sions de 2x3 metres aproximadament). Amb un fons de gust
renaixentista, pilars, columnes, grans paisatges de fons, l’abraça-
da de Maria i Elisabet al peu d’una escala de la casa ens permet
recrear i pregar amb el Déu vos Salve. Una Elisabet pletòrica i
radiant fruit del seu estat de gestació i maternitat, i una Maria que
transparenta la seva missió salvífica, de portadora del Messies.
El següent és el misteri del Naixement; després de passar l’àm-
bit de la porta, ens dirigim a la part dreta de les capelles late-
rals de la nau central, on ens queden per veure els episodis
bíblics de la Purificació i de l’Infant perdut i trobat al temple.
En les dues pintures l’artista utilitza tot un seguit de recursos
que donen a la composició un aspecte solemne, de gran ritua-
lisme, ja que ens trobem en dos moments cultuals de la vida
de Jesús, la seva presentació als sacerdots del Temple, i la seva
participació, des d’una centralitat plena en la pregària del
“sabbat”. Uns personatges que recreen l’època de Jesús, amb
els vestuaris, amb les característiques físiques, amb els corti-
natges i elements decoratius. Tot amb un embolcall de sensi-
bilitat, d’un equilibri, que molt fàcilment ens permeten entrar
en el fons i en la teologia que volen transmetre els misteris de
goig del rosari. És a dir, creen una atmosfera, un clímax de
goig i alegria, en aquests moments de la història de la salva-
ció.

Tot això, ens fa recomanar la visita al Santuari del Castell del
Remei, i no sols per les seves famoses bodegues, o el seu
entorn i espai natural, sinó per gaudir d’un dels millors conjunts
d’art català, de l’etapa noucentista, obra del genial artista Josep
Obiols. I a la vegada per arribar des de l’espai creatiu i artístic a
la pregària i al misteri de l’amor de Déu i de la Verge Maria.

“Per nos a vostre Fill pregueu ben amorosa,
Verge Santa del Remei.
I vinga la gràcia de Déu ben abundosa,
sobre la Plana d’Urgell”

1 Fragment de la pregària a la Verge del Remei, la lletra és d’Esteve
Suñol i la música del mestre Lluís Millet, fou expressament composta
per al Castell del Remei l’any 1899, en acció de gràcies per la curació
de la malaltia de la senyora Amèlia de Vilanova, vídua de Girona.

2 Un d’aquest esbossos l’hem pogut admirar a la exposició Christus
Splendor in Charitate, que va tenir lloc a la Pia Almoina, el pas-
sat estiu del 2004. Catàleg, pp. 344-349.

3 Amb la companyia de l’escriptor noucentista Carles Riba van roman-
dré a Itàlia durant 2 anys 1920-1922. Allí va conèixer a fons l’obra
dels grans muralistes del tres-cents i quatre-cents italià, una obra i
uns recursos que ell adoptarà en la producció artística de murals.

4 Dels murals de l’Anunciació i del Naixement em fèiem un comen-
tari a la revista Taüll de l’octubre -desembre de 2001, allà us reme-
tem per poder comentar aquests dos misteris de goig.

Fotos Xavier Solvas.



La devoció a la Mare de Déu i les
marededéus “trobades”

per ANTONI PLADEVALL I FONT

La devoció a Maria, la mare de Jesús, és tan antiga com el
cristianisme, bé que va rebre un fort impuls després de l’e-

dicte de Constantí o durant la primera etapa de llibertat i de
forta expansió del cristianisme.
Els debats contra les heretgies, que afectaven la persona i la
divinitat de Jesús, que tingueren lloc especialment en els con-
cilis d’Éfes (431) i de Calcedònia (451), varen fer acréixer la
veneració a Maria, aclamada com a Theotokos o Mare de Déu.
És, per tant, a Orient on té lloc l’inici de la mariologia o estu-
dis sobre Maria i on s’inicia la litúrgia, la himnologia i la ico-
nografia marianes. L’Occident n’heretarà la devoció, l’estu-
di i fins la iconografia bàsica en les seves primeres represen-
tacions de Maria sola, com a orant o bé amb el Fill o en
magestat, també amb el Fill, com a Sedes Sapientiae, però
també hi farà noves aportacions dins del primer mil.leni del
cristianisme; n’es un bon testimoni el tractat De il.libata
Virginitate Sanctae Mariae, de sant Ildefons de Toledo (607-
667) o altres escrits i antigues representacions marianes.
Moltes esglésies de les nostres terres, en particular de la
Tarraconense, li van ésser dedicades entre els segles IX i XI,
però és, sobretot, al llarg del segle XII quan s’expandeix en
gran manera la devoció a Santa Maria i es difon el seu culte i
per consegüent es fan noves imatges o representacions pictò-
riques i en manuscrits, dissortadament la majoria perdudes.

La història de la devoció mariana té algunes fites o persones
senyalades que li feren donar un fort avanç o progrés: a occi-
dent destaquen especialment sant Bernat de Claravall (1090-
1153), que va insistir sobre la mediació maternal de Maria, li
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Actual imatge de la Mare de Déu de la Gleva, feta l’any
1939 per Josep Maria Camps i Arnau a semblança de la

imatge destruïda l’any 1936.
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va aixecar monestirs i esglésies i va escriure molt i li va fer
himnes, i a sant Bonaventura (1218-1274), que insistirà en
el seu paper o cooperació en l’obra redemptora de Crist.
És un fet comprovat que a partir dels segles XII i XIII no
manca pràcticament en cap església parroquial un altar o
una simple imatge de Santa Maria. És aquest un tema
amplament estudiat i sobre el que en vàrem oferir nous tes-
timonis documentals i assajar una síntesi en el treball: El
culte a la Mare de Déu a Catalunya dels segles XI al XIII a
través de les notícies històriques i del testimoni de la icono-
grafia cristiana, publicat el 1994 a “Les Cahiers de Saint-
Michel de Cuxa” XXV, pp.41-49.
És també entre els segles XII i XIII quan apareixen en la
documentació la majoria d’antics santuaris marians del
país. Molts d’ells segles més tard s’ornaran de llegendes
sobre el seu origen, sobretot referents a trobaments mira-
culosos o envoltats de fets extraordinaris, on hi tenen un
gran paper pastors o pastoretes i ermitans i també llums

extranyes o animals com bous, abelles i fins lleons, com en
el cas de la Mare de Déu de Puig-l’agulla,en realitat un des-
doblament de la de Vilalleons.
Curiosament de la majoria d’imatges “trobades” es diu que
foren amagades per salvar-les de profanacions dels sarraïns
o de grups d’heretges, dels segles VIII o d’abans, o amaga-
des per anacoretes en èpoques molt més remotes, però en
realitat les icones “trobades” són dels segles XII o XIII o d’è-
poques encara més tardanes.
La Catalunya medieval, a semblança de la majoria de
pobles o estats d’Europa, va destacar molt aviat per la seva
devoció a la Mare de Déu. Fa pocs anys que es calculava
que hi havia a Catalunya, entre les que encara tenen culte
i les guardades en museus o col.leccions públiques i priva-
des, unes 275 imatges romàniques de la Mare de Déu,
conegudes o catalogades, sense tenir en compte la resta de
representacions en timpans i capitells, en orfebrería, minia-
tures o altres manifestacions plàstiques. D’elles 98 almenys,

Fulletó publicat
per Mn. Gudiol.



es guarden en els museus o col.leccions més importants, i
són aquestes les que s’estudien als volums I, XXII i XXIII de
la gran obra o col·leció Catalunya Romànica, de
l’Enciclopèdia Catalana, editats entre el 1986 i el 1994.
Fixant-nos només en aquest centenar escàs d’imatges, 30
s’esculpiren el segle XII, 31 al segle XIII, 28 al segle XIV i 8
entre finals del segle XIII i inicis del XIV. Les imatges gòti-
ques o més tardanes augmenten en una més ampla pro-
gressió.
Per a confirmar les coses exposades i donar un testimoni
clar de les vicissituds sofertes per moltes de les antigues
imatges, donem només la notícia de l’origen del santuari i
peripècies de la Mare de Déu de la Gleva, per haver-ho
estudiat en la petita monografia Santa Maria de la Gleva,
Patrona de la Plana de Vic, edit. Montblanc-Martin, 1988,
172 pp.
Segons la llegenda, creada es creu entre els segles XV i
XVI, que es troba per primera vegada exposada pel pare
Narcís Camós i consta detalladament en unes Cobles,
editades el 1653, va trobar la imatge de Mare de Déu
una pastoreta que va veure que un bou anava cada dia
a gratar i a agenollar-se en un indret concret. Ella va avi-
sar el seu pare –com és lògic propietari d’una masia pro-
pera al santuari– i descobriren sota una gleva una imat-
ge mariana, dins d’un petit edicle sostingut per dues
columnes de terra crua i fust ornat en ziga-zaga, que es
varen conservar fins el 1936, a l’igual que la imatge pri-
mitiva.
El gran arqueòleg vigatà, Mn Josep Gudiol i Cunill, que va
estudiar ambdues peces, situa la imatge original –car l’ac-
tual fou refeta per Josep M. Camps i Arnau el 1939- i diu
“pot atribuir-se a finals del segle XIII i no pas més ençà” i
referent a les columnes les creu de finals del segle XV o ini-
cis del XVI, o moment en el que s’originaria la llegenda.
D’ambdues peces se’n conserven bones reproduccions
fotogràfiques.
L’antiga imatge de la Mare de Déu de la Gleva, vestida
amb vestits postissos i deformada per una estructura o
maniquí que l’envoltava per donar-li més grandària, va
ésser coronada canònicament en una gran festa comarcal
l’any 1923. Mn. Gudiol va aprofitar l’ocasió per fer cam-
panya perquè la imatge es venerés i coronés sense artificis
ni vestits postissos. Fou una campanya molt dura, incom-

presa per molta gent, que va fer que per molt poc no li cos-
tés una “suspensió a divinis”.
El fulletó que va publicar, i que aquí reproduïm, explica per-
què la majoria de les imatges marianes conservades ens
han arribat mutilades de braços o sense el seu Fill, car s’as-
serraven per facilitar les manipulacions de vestir-les i voler-
les fer més grans. D’aquesta plaga no es va escapar ni la
Mare de Déu de Montserrat, que per això té el Fill refet
modernament.
Retornant al santuari de la Gleva, els seus origens s’avenen
totalment a l’època en que es va fer la seva imatge. Cap
testament de la parròquia de Sant Hipòlit ni de la rodalia fa
esment de la Gleva abans del 1280. En el testament del
canonge de Vic, Guillem Xetmar, del 1283, es fa el primer
i més important llegat de 400 sous a la Gleva, tal vegada
per a la seva edificació. A partir del 1286 rarament falta en
cap testament de la gent de la rodalia i de molt més lluny
el llegat d’uns pocs diners o sous o d’un quartó d’oli a les
llànties de la Mare de Déu de la Gleva.
El mateix, amb poca diferència cronològica, trobem en
molts altres santuaris del país.
Per cloure aquesta petita evocació sobre la devoció maria-
na a les nostres terres, és just fer esment i un merescut
elogi al primer gran estudiós dels santuaris marians de
Catalunya, el dominic gironí Narcís Camós. La seva cando-
rosa i extraordinària obra Jardin de Maria, plantado en el
Principado de Cataluña, és el primer i més gran monument
históric fet a la devoció mariana de Catalunya. Es va editar
a Barcelona el 1657, es va reeditar a Girona el 1776 i nova-
ment , més il.lustrada, a Barcelona el 1949.
Llegim en ella que a Catalunya hi ha 7 catedrals dedicades
a Santa Maria, 468 esglésies entre parroquials, col.legiates
i sufragànies, 112 convents i 441 capelles, cosa que dóna
per tot el país un total de 1.028 esglésies. Camós descriu
un gran nombre d’imatges, moltes d’elles perdudes i en
recull les llegendes del seu origen o trobament i les notícies
històriques que ha pogut aplegar.
El pare Camós es sovint la primera anella que tením per a
estudiar l’origen i la devoció pupular de molt santuaris.A ell
tributem per tant un nou testimoni d’agraïment i estima
per la seva primicera gran tasca, tasca que molts soviet
hem intentat continuar, sempre , però, fent una inevitable
referència al bon dominic de Girona.
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EL CRIST ROMÀNIC A LES
TERRES GIRONINES

Noguera Massa, Antoni.
Edita: Fundació Caixa de Girona.

Aquest llibre, publicat recentment,
completa la trilogia iniciada fa anys
pel Dr. Noguera que ha compagi-
nat el seu treball professional amb
un interès apassionat per la cultura
i per la recerca i estudi de l’art

romànic en general i molt especial-
ment del que va produir-se i s’ha
descobert a terres gironines. Ha
promogut actes culturals i ha estat
guardonat en diverses ocasions.
El desembre del 1977 apareixia el
primer volum sobre aquesta temà-
tica, titulat les marededéus romà-
niques de les terres gironines
(Artestudi Edicions - Barcelona)
“important treball de recerca i de
classificació en un àmbit inèdit
totalment”.

El setembre del 1986 va editar-se
el segon treball: El Pantocràtor
romànic de les terres gironines –
(col·lecció Terra Nostra – Edicions
de Nou Art Thor. Figueres -
Barcelona), compost de dos petits
llibres a mode de quaderns que
reberen una bona acollida per part
del públic.
El llibre que ara ens ocupa com-
pren un INDEX i una
INTRODUCCIÓ; 4 extensos capí-
tols: LA ICONOGRAFIA DE CRIST,
EL CRIST ROMÀNIC, EL SEGLE XIII i
LES MAJESTATS A LA CATALUNYA
NORD i finalment un GLOSSARI I
BIBLIOGRAFIA.
En el pròleg Antoni Pladevall i Font
fa un excel·lent i objectiu comen-
tari sobre l’abast cronològic i geo-
gràfic de l’obra i n’analitza amb
encert el seu contingut.
El text, minuciós en la descripció de
les figures, càlid i humà sovint és
interessant i s’enriqueix amb la
qualitat de la presentació i les il·lus-
tracions, algunes a tota pàgina.
Tal com escriu Pladevall a l’acaba-
ment del pròleg, Noguera “ens ha
ofert un material ben estructurat i
una obra plenament didàctica, la
qual també, gràcies al glossari
final, ajudarà molts lectors a
entendre millor la terminologia,
no sempre planera, dels estudio-
sos de l’art, i els oferirà una
àmplia i selecta bibliografia. La
seva obra, n’estem segurs, esde-
vindrà un punt de referència en
l’estudi de la iconografia religiosa
catalana”.

MANEL BOSCH

Llibres, revistes, publicacions
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AQUELA.- Es diu de la educadora o cap

de grup d’infants en el mètode escolta

de la primera etapa. El nom prové d’un

personatge del Llibre de la Jungla de

Rudyard Kipling.

ARA.- Pedra plana consagrada damunt

la qual el sacerdot celebra l’Eucaristia

quan l’altar no ha estat consagrat.

Conté relíquies de sants i és de mides

adients per disposar-hi el calze i la

patena. Es posa al centre de la mesa de

l’altar. A vegades, especialment en el

paleocristià, pre-romànic i romànic la

decoració que les enriqueix les conver-

teix en vertaderes obres d’art (vid.

TAÚLL 3 i 4, pàgs. 21 a 25)

ARABESC.- Ornament no figuratiu fre-

qüent en l’art islàmic que consisteix en

entrellaçats d’elements vegetals o entre-

creuats de figures geomètriques. Es troba

també en els estils bizantí i romànic: capi-

tells, brodats, vitralls, manuscrits...

ARAM.- És el coure treballat en planxa,

fil metàl-lic o laminat en diverses for-

mes. Molt usat industrialment, en

obres de construcció i en objectes

decoratius i ornamentals.

ARAMEU,EA.- Grup de dialectes semí-

tics parlats pels antics arameus esta-

blerts a l’oest d’Assíria al segle XI a de

C. Era la llengua dels jueus, la llengua

materna de Jesús, la de la seva predica-

ció i la que correntment parlava amb

els deixebles i la que emprà en la com-

posició del Parenostre, si bé coneixia

també l’hebreu i el grec.

Era la llengua vulgar que parlava el

poble. Els documents escrits dels pri-

mers cristians (Evangelis, Himnes, tex-

tos litúrgics són traducció i adaptació

del grec).

ARBRE.- S’anomena així en construc-

ció, la columna o eix de gir de l’escala

de cargol.

Arbre de Nadal.- Complement simbòlic

i pedagògic de la teologia del Nadal-

arbre del paradís i llum que acompan-

ya el naixement del Messíes.

Arbre de Jessè.- Arbre genealògic de

Jesús a partir de Jessè, pare de David,

que apareix a les miniatures que il.lus-

tren els textos bíblics medievals des del

segle XI i als vitralls, esculptures i pintu-

res durant tota l’Edat Mitjana i el segle

XVI (baix relleu del claustre de Silos).

ARC.- Estructura arquitectònica de

forma generalment corvada que fa la

funció de sostenir i de cobrir espais

transmetent les càrregues als murs o

pilars laterals mitjançant dovelles.

La nomenclatura dels elements inte-

grants s’expressa en la figura 1.

Arc de mig punt, semicircular o arc

rodó.- És el format per un semicercle

amb el centre a la línia d’arrancada.

(figura 1).

Arc apuntat, ogival o de punta d’amet-

lla.- Format per dos arcs de circumfe-

rència del mateix radi i amb centres

que es tallen al vèrtex, formant un

angle curvilini.

En la figura 2 els centres estan a cada

extrem de la línia d’arrancada. Les figu-

res 3 i 4 representen arcs ogivals peral-

tats. En la figura 3 el centres estan en

la línia d’arrancada, però a l’exterior de

la llum de l’arc.

Arc carpanell, en ansa de paner o ansa

de cistell.- Format per segments d’arc

de circumferència. L’arc de la figura 5

Figura 1



es traça a partir de la divisió de la semi-

circumferència d’un arc de mig punt en

6 segments iguals. La línia que uneix el

punt de divisió d amb el centre de l’arc

ens dóna la direcció de la paralel.la

que, des del punt b, ens resol els cen-

tres 1, 2 i 3.

Arc agut.- És el traçat mitjançant 4

centres, tal com apareix en la figura 6.

Arc el·líptic o de volta de cordill.- No té

pràcticament traça de compàs.

Correspon a mitja el.lipse i s’usa sovint

en construcció. Es resol a partir de 2

punts fixos equidistants del centre (F i

F’), des dels quals es dibuixa l’arc amb

una corda tensa (figura 7).

Arc angular.- Format per dues línies

inclinades fent frontó. El repartiment

de dovelles pot fer-se de la manera que

figura en (figura 8).

Arc pla.- És un arc a nivell i rectilini, una

mena de llinda o de dintell no monolític,

sinó format per dovelles (figura 9).

Arc deprimit, còncau i arc deprimit

convex.- Són arcs que es composen

formalment per dues llindes o dintells a

major alçada de l’arrancament i que en

els seus extrems s’entreguen els mun-

tants mitjançant corves còncaves o

convexes (figura 10).

Arc conopial.- És el format per 4 quarts

de cercle, tangents entre ells. Els seg-

ments pròxims a la línia d’impostes són

convexos i els superiors còncaus i els

respectius centres es situen en un qua-

drat (figura 11).

Arcs flamígers.- (del gòtic flamíger).

Són variants de l’arc conopial. (figura

12).

Arc tudor.- És semblant a l’angular,

però amb la diferència que les dues

rectes que formen l’angle són tangents

a un arc de circumferència que surt de

l’extrem de la línia d’arrancament

(figura 13).

Arc rampant, arc coix o de volta d’es-

cala.- És el que té les impostes o sal-

mers a diferents nivells. (figura 14).

Arc ultrapassat, de ferradura o àrab.- Arc

circular amb el centre situat més amunt

de la línia d’impostes. (figura 15).
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Casula / Eduardo Chillida

CASULA / Eduardo Chillida. Kunst-Station Sankt Peter Köln
és la primera acció d’un petit cicle organitzat per
L’albergueria dedicat a la idea del revestiment –el fet cultu-
ral de revestir les coses que ens semblen importants, per
assenyalar-les–, i més concretament de la casulla, per estu-
diar-lo des de l’òptica contemporània. Ens preguntem quins
són, avui, els nostres revestiments, què ens diuen, què en
queda d’allò original que pugui donar encara sentit a la seva
utilització... Completaran el cicle una segona exposició i un
curs coorganitzat amb l’Institut Superior de Ciències
Religioses de Vic.

Presentació de l’exposició
CASULA / EDUARDO CHILLIDA
Kunst-Station Sankt Peter Köln

Eduardo Chillida, un dels grans artistes mundials del segle
XX, va conèixer en la dècada dels 80 Friedhelm Mennekes,
un jesuïta alemany, rector de la parròquia de sant Pere de
Colònia i referent internacional en l’intent de vincular la cul-
tura i l’art contemporani a l’espai litúrgic i a la vivència reli-
giosa. Fruit de la seva amistat, l’any 1994 Chillida va crear
una extraordinària casulla, feta de llana, on la superposició
de capes, els calats que s’hi obren i la tinta negra conformen
un joc de buits i plens –paradigmàtics en l’obra de Chillida-
que esdevé una creu.
Avui acollim aquesta casulla a la sala romànica de L’albergueria.
L’acollim amb gran satisfacció, perquè és una mostra immillo-
rable del que fa temps que persegueix L’albergueria: la unió
fructífera de sensibilitats, mirades i creacions contemporànies,
amb el pòsit cultural i espiritual de l’Església.
L’exposició però, vol anar molt més enllà de mostrar una
obra d’art. Volem evidenciar que la casulla de Chillida és una
peça que pren sentit, que esdevé completa només quan
s’inscriu en la vivència real de la comunitat; una vivència
plena de tradició i plena de contemporaneïtat, de la qual
participa i a la qual aporta un enorme cabal de veritat, de
bellesa, d’humanitat, de divinitat.
Per posar de manifest aquest context imprescindible, la casu-
lla va acompanyada de projeccions videogràfiques de diver-
ses celebracions litúrgiques de Friedhelm Mennekes a la seva
parròquia de sant Pere. No volem deixar la casulla sola, expo-
sada només per a la seva contemplació estètica i material.
Volem que se senti a casa.

Presentació del director artístic
Toni Casassas

De fet no hi ha res d’estrany en l’encontre entre l’art i l’es-
glésia, sempre ha estat així. El que sorprèn és que en l’actua-
litat estiguin tan allunyats. Si ens fixem en el nostre entorn,
l’art contemporani no és tan aliè ni incomprensible. El tro-
bem en la publicitat, en el disseny, en l’arquitectura... forma
part de la nostra manera de mirar i de pensar. De fet, tam-
poc no és estrany o aliè en l’església. Aquesta, ha confiat
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Fitxa tècnica

Casula / Eduardo Chillida és una producció de
L’albergueria, Centre de Difusió Cultural del Bisbat de
Vic. Es presenta a la sala romànica de L’albergueria entre
el 30 de juny i el 18 de setembre del 2005.

Comissariat Montserrat Orriols

Direcció Artística i vídeo Toni Casassas

Disseny Gràfic Bagaria

Organitza L’albergueria, Centre de Difusió Cultural
del Bisbat de Vic

Col·labora Generalitat de Catalunya

Agraïments Galerie G. Stracke, Colònia; KOLUMBA,
Museu Diocesà de Colònia; Kunst-Station Sankt
Peter Köln; Museo Chillida-Leku; Jordi Auseller;
Peter Bares; Ines Castel-Branco; Dolors Franquesa;
Josep Paracolls; Jon Telford; Judit Verdaguer;
Cristina Vilaró



Noticiari

sobretot en l’arquitectura moderna o contemporània i s’han
concebut noves formes d’entendre l’espai sagrat que són un
referent indiscutible per a l’arquitectura i la creació artística
en general.
Ara bé, en la litúrgia, en la pràctica, en allò més íntim de l’es-
glésia, el divorci entre art contemporani i església és evident.
Però en això, no hi ha res de definitiu, no està tot dit. Hi ha
sempre la possibilitat de despullar-se de prejudicis, de falses
posicions o de pors, i apropar-se de nou. L’església ha d’obrir
les portes, ha de deixar i confiar. L’artista contemporani sap
més que ningú que dins el marc del sagrat o del misteri, la
seva obra agafa una altra dimensió, pren un sentit diferent,
entre d’altres, de vivència íntima, transcendent i alliberado-
ra. La provocació és, al capdavall, l’experiència del sentir.

“Els 4 gats” de Casas a Picasso

Dins dels actes oficials de l’Any del Llibre i la lectura i del IV
centenari d’El Quixot el Museu Diocesà de Barcelona presen-
ta una singular mostra de pintures, de documents escrits i
impresos referents al moviment artístic “els 4 gats”. Amb
aquesta denominació a Barcelona s’obrí una “cerveseria-
taverna-hostal” el 12 de juny de 1897 i es tancà el 26 de
juny del 1903.
Sis anys que foren suficients per donar un gran impuls als
artistes modernistes i també de les generacions més joves,
un total de trenta-sis artistes que són precisament els que
aplega l’esmentada exposició que té obres realitzades sols
durant aquell curt període de temps (1897-1903).
Certament que “Els 4 gats” era un centre de la vida bohèmia,
però també era un focus de cultura, on es reunien pintors,
literats i àdhuc productors de música. Lloc obert al diàleg i en
el que no hi mancava la presència d’aquells artistes o literats
que es confessaven fervents catòlics. En “Els 4 gats” els seus
membres es consideraven actius dialogants, potser un xic
massa efervescents i convulsius, però sempre respectuosos.
En un principi Pere Romeu i Rusiñol creien que serien molt
pocs els pretendents al diàleg, art i respecte, però també a la
vida bohèmia, d’aquí la denominació de “Els 4 gats”; però
tot seguit aquest col·lectiu sobreeixí per excés els 4 gats.
El local regentat per Pere Romeu oferí ja en el primer any als artis-
tes joves l’oportunitat d’exhibir les seves obres: Casas, Rusiñol i
Utrillo —pintors ja reconeguts— no hi exposaven individual-
ment, encara que sí que van participar en la col·lectiva inaugural
el juliol de 1897. La resta de mostres que s’hi presentaren, excep-
tuant la de Darío de Regoyos, corresponien a artistes joves que
ni eren coneguts ni comptaven amb mitjans per exposar en els
circuits establerts. Així podem fer esment d’aleshores joves que
reberen un decisiu impuls en poder exposar públicament: Nonell,
Pichot, Gosé, Picasso, Torent, Casagemas...
Des dels seus inicis, el local “Els 4 gats”, instal·lat als baixos
de la casa Martí, obra del jove arquitecte Puig i Cadafalch,
acollí també altres manifestacions culturals com espectacles
d’ombres xineses i funcions de putxinel·lis o vetllades literà-
ries i musicals. També s’hi celebraren reunions que donaren
lloc a l’Associació Wagneriana.
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Hem volgut que la temàtica de l’exposició tingui el punt cen-
tral l’exemplar entesa entre els artistes de diverses genera-
cions (dins l’època modernista) i el respecte a les diverses
maneres de pensar, així com el reflex de forma àmplia de
l’ambient artístic i cultural de Barcelona —focus d’avant-
guarda en el canvi de segle XIX.
Per assolir aquests dos objectius es presenten cent seixanta
obres del grup d’artistes lligats al mític establiment: Casas,
Rusiñol, Utrillo, Picasso, Nonell, Regoyos, Anglada-
Camarasa, Casagemas, Mir, Canals, Pichot,... i també de
Pere Romeu, que com hem dit, era l’encarregat del local.
En les vetllades d’ombres xineses i les representacions de
putxinel·lis hi col·laboraven els artistes assidus de la casa,
sovint improvisats pels clients mateixos, entre els quals figu-
raven Enric Granados, Isaac Albeniz, Joan Gay i Enric Morera.
La mostra es completa amb un ampli conjunt d’objectes que
no són precisament pintures, o sigui: fotografies, menús,
postals, invitacions, cartells, llibres, revistes, gerres o l’ensen-
ya de la cerveseria que s’atribueix a Picasso.
Òbviament, per nosaltres, els organitzadors, l’exposició “Els 4
gats” és un projecte cultural generós i clar ofert a tothom que
la vulgui visitar (a la Pia Almoina del 7 de juliol al 4 de setem-
bre del 2005) o al Museu d’Art Modern de Tarragona del 8 de
setembre al 23 d’octubre de 2005) i a l’ensems l’exposició
intenta comprovar com l’esmentat estol de genis que són ara
presents en l’exposició amb llurs obres, abans sabien conviure
en aquell mític indret per sobre de procedències, cultures i ide-

ologies socials, polítiques i àdhuc religioses. És un bon exem-
ple a seguir pels homes i dones del segle XXI. L’Església es la
seva institució del Museu Diocesà vol evocar aquella exemplar
entesa entre gent tan diversa que tenia com a catalitzador
l’art. Així el Museu Diocesà de Barcelona intenta avui dia —a
través de més d’un centenar d’exposicions celebrades en els
vuit últims anys— oferir humilment el que possiblement pugui
ajudar a l’entesa entre aquells que són sensibles al diàleg que
sorgeix del mateix art. Amb l’exposició “Els 4 gats de Casas a
Picasso” s’ofereix de nou el diàleg d’entesa.
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Joaquim Mir. Apunt de la Sagrada Família

Isidre Nonell. Demanant caritat.

Manuel Ainaud. La fira de reis.
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