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Les lletres fixen la memòria. Per això els documents escrits són tan importants per a la historia. Els fets històrics
s’esvairien si no es plasmessin en formes escrites i signades. Els membres del SICPAS (Secretariat Interdiocesà per

a la Custòdia i Promoció de l’Art Sagrat de Catalunya) volgueren emetre un peculiar document. Així, reunits el dia
30 de març de 2006 al Bisbat de Lleida, donaren el seu suport a les gestions que els responsables del Museu de Lleida
van fer amb vista a un conjunt de cent tretze peces qüestionades en llur propietat pel bisbat de Barbastre-Montsó.
L’esmentat document ara és conservat en tots els arxius episcopals de les deu diòcesis catalanes. Tanmateix, volem
remarcar la fixació del document aprofitant l’edició de la nostra revista Taüll que emmarcarà el present número en
el lloc destacat de l’ editorial. Així volem fer història. El text signat diu així:

«Reunits els membres del SICPAS (Secretariat Interdiocesà per a la Custòdia i Promoció de l’Art Sagrat de Catalunya)
el dia 30 de març de 2006 a la sala de reunions de la Cúria diocesana de Lleida, i examinada la documentació apor-
tada pel Bisbat de Lleida en relació amb les obres d’art en litigi del “Museu de Lleida: diocesà i comarcal”;

ACORDEM per unanimitat donar suport a les acciones empreses pel Bisbe Francesc Xavier Ciuraneta, especialment
en allò que fa relació amb la preservació de la unitat de la col·lecció del Museu de Lleida i amb la seva integritat físi-
ca i museística. CONSIDEREM que no hi ha arguments històrics, artístics, museològics, jurídics o culturals que avalin
el desmembrament del Museu de Lleida.

ENTENEM que l ‘autoritat eclesiàstica ha de pronunciar-se respecte de la propietat de les obres, ja que són béns ecle-
siàstics els que es troben en litigi, però també és cert que aquest pronunciament haurà de ser reconegut per les ins-
tàncies competents. Per tant,

DEMANEM que es garanteixi la permanència física al Museu de Lleida de les obres d’art en litigi fins que la propie-
tat sigui reconeguda per les instàncies, competents.
Lleida, trenta de març de dos mil sis».

Els delegats del Patrimoni Cultural de l’Església catalana en els museus diocesans, amb la signatura d’aquest docu-
ment, palesen la seva sincera germanor amb el Museu de Lleida i manifesten que abans de moure (si calgués moure),
els objectes d’art –que formen una unitat museística, històrica i cultural–, caldria esbrinar llur definitiva propietat.
Òbviament, la propietat és el fonament legal d’un museu, tot i que, a més d’ella, cal tenir present la possessió, la
ubicació i, principalment, la difusió, el gaudiment i la funció d’instrument pedagògic i evangelitzador en bé de tota
la societat i especialment de la comunitat cristiana dins la qual es crearen aquestes obres sacres d’art. Sols en aquest
marc es podrà aportar possibles enteses o, si més no, apaivagar les fortes tensions existents entre dues diòcesis que
durant tants segles s’han respectat i han fet el camí comú propi de l’Església de Jesucrist.

Editorial

Recolzament
El Museu de Lleida es mereix
el suport dels altres museus diocesans catalans

per J.M. MARTÍ BONET
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El Tanakh, vincle d’unió entre jueus,
cristians i musulmans

per J. M. MARTÍ BONET

EDurant la Pasqua del 2006, hom pot gaudir a la Pia
Almoina de Barcelona de l’exposició anomenada Tanakh.

Contemplar la catedral de Barcelona amb la munió de turis-
tes que la freqüenten s’ha convertit en un vertader especta-
cle. En són multitud. Així com també ho és la gentada que
es concentra a la Sagrada Família. “Barcelona està de
moda!”, exclamen els nadius de la Ciutat Comtal amb un to
manifest d’orgull poc dissimulat.
A què ve tanta gent? Què vol? Només a mirar? Potser quel-
com més: vol gaudir de l’art, de tantes coses bones que pos-
siblement nosaltres els podem oferir, i dels costums de casa
nostra. Recordem que cada dissabte i diumenge es ballen
sardanes davant la catedral i és un espectacle, car no sols
hom gaudeix de la “dansa més bella de totes les danses que
es fa i es desfan” sinó d’una altra fruïció: les cares d’admira-
ció de tants turistes que miren els dansaires, tots ells plens
d’alegria, que formen rotllanes tot fent salts i saltirons.
Potser per a alguns aquest context i les mateixes sardanes
poden resultar enigmàtics. La plaça, amb els monuments
(Catedral, Pia Almoina i Ca l’Ardiaca), és esplèndida amb
l’ambientació musical d’una cobla, la dansa i la participació
popular. Sorgeixen uns invisibles, però reals lligams d’admi-
ració, respecte i comprensió inicial.
Diríem que, emprant uns termes moderns, s’ha produït un

diàleg eficaç amb la dinàmica de l’art i la immersió en la cul-
tura concreta. Diàleg que culminarà amb una autèntica abra-
çada cultural. I aquesta és precisament la intenció principal
de la mostra que se celebrarà els dies de Setmana Santa a la
Pia Almoina: l’exposició té el títol “Imatges i sons de l’Antic
Testament, el Tanakh”. Aquest conjunt d’activitats expositi-
ves, i àdhuc de recitals musicals, vol ser tot un ritme de res-
pecte, admiració i comprensió envers la Bíblia, a part de la
temàtica presentada, en la qual diríem que coincidim tant els
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El naixement d’Eva. Aiguada i tinta s/paper.
40 x 30 cm.
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cristians com els creients de l’Islam i, per descomptat, els
jueus; o sigui, l’Antic Testament amb la Torà. Recordem que
Crist va dir: «No us penseu que jo he vingut a abolir la llei
(Torà) i els profetes; no he vingut a abolir, sinó a perfeccio-
nar» (Mateu 5, 18). Tanmateix, amb Crist –segons els cris-
tians– la Llei mosaica rebia una nova dimensió. Així, Jesús
condemna l’abús del jurament. Entre els jueus semblava que
no es podia donar crèdit a la paraula, mentre no fos segella-
da amb el jurament. Crist vol reforçar la simple afirmació o
la simple negació: Sí? Sí... No? No. Amb això, Crist perfec-
ciona la Llei. També Ell va més enllà del simple “no mataràs”;
va a l’arrel: “No renyeixis amb el teu germà, i, si hi renyeixes,
reconcilia-t’hi”.
Podríem posar altres exemples de com Jesús vol perfeccionar
la Llei: Jesús va en contra del desig intern, arrelat a la perso-
na, del mal; o altres exemples deduïts de la Llei referents el
sisè manament, o a la no acceptació del divorci, o al precep-
te d’estimar els enemics, etcètera. Tanmateix, en totes
aquestes matisacions cristianes, hom veu en primer lloc un
gran amor i respecte a la Llei (a l’Antic Testament); però, a
l’ensems, una nova i peculiar perspectiva.
Òbviament, el Museu Diocesà de Barcelona –on es presenta
l’esmentada exposició intitulada “El Tanakh”– és de confessió
cristiana i catòlica, tot i que hom no vol desaprofitar l’ocasió
de presentar en ella una oferta cultural de gran calat religiós
i ecumènic: ja que és la Bíblia –en l’Antic Testament– el punt
(o plataforma) d’unió en què les tres grans religions coincidei-
xen: jueva, cristiana i musulmana. En la Torà, hi ha una autèn-
tica confluència d’interessos i principis religiosos de llurs con-
fessions. D’altra banda, tant el contingut de la nostra exposi-
ció, que palesa per tots costats respecte, diàleg i entesa, com
els elements de la mateixa mostra conflueixen en un fort
desig –diríem que irresistible– d’admiració i diàleg entre els
membres de tantes religions i tantes races.
En concret, amb la present mostra i les activitats culturals
annexes a l’exposició, es pretén tant apropar al públic visitant
–especialment al jove– una visió històrica del fet religiós que
ens és tan proper i que tant ens enriqueix culturalment, com
aprofundir en els punts de convergència d’un passat comú
dels catalans i de molts nouvinguts. Cada cop són més nom-
brosos a Catalunya els nous ciutadans de procedències i cul-
tures diverses, els quals se sentiran plenament identificats en
les presents actuacions. La nostra institució no sols acull, per
exemple, la nombrosa comunitat catòlica de Llatinoamèrica,

sinó que també s’obre a ortodoxos de l’Europa de l’Est, a
jueus vinguts d’Argentina i l’Uruguai, a protestants i musul-
mans d’arreu, interessats a conèixer les tradicions catalanes.
Una primera part del projecte és l’exposició de la magnífica
obra d’Àngel Martínez Serrano, professor de dibuix a l’Escola
de la Llotja de Barcelona, que il·lustra d’una manera actual i
atractiva el Gènesi o Bereshit –en hebreu–, primer llibre del
Pentateuc o la Torà, escrit, segons la tradició, per Moisès. La
seva visió de la Creació, la Caiguda d’Adam i Eva, el Diluvi o

Caín matà el seu germà Abel. Aiguada i tinta s/paper.
40 x 30 cm.



Babel són tota una aportació a l’actualització d’una història
de milers d’anys, que ha estat transcendent per a la humani-
tat. I això es fa d’una manera directa, entenedora, sense cap
tipus de teorització. Una altra part és la titulada Tehil·lim, que
combina bellament l’exhibició de pintures i la música.
L’artista i soprano Carme Miró i el pianista Xavier Pardo ens
ofereixen aquest espectacle de llum i so, basat en les esplèn-
dides composicions que Antonín Dvorak féu dels salms l’any
1894. Els salms, mizmor, o tehil·lim en hebreu, són poemes
religiosos de gran vigor destinats a ésser cantats amb acom-
panyament d’un instrument de corda. Remunten als darrers
segles del segon mil·lenni abans de Crist, i els més recents
són dels segles IV-II aC. Conservats en diversos reculls, foren
aplegats finalment en el Llibre dels Salms, probablement
amb vista al culte sinagogal. La tradició històrica, profètica i
sapiencial de la Bíblia es retroba en els salms en forma de
cant, de lloança i de pregària. El conegut compositor txec
Antonín Dvorak (Nelahozeves 1841- Praga 1904) musicà els
salms en les seves Biblické písné (Cançons bíbliques, 1894,
op. 99). Es tracta d’una obra de plena maduresa i d’una
extraordinària profunditat, que creà després de la seva enri-
quidora experiència americana com a director del
Conservatori de Música de Nova York (1891-1894). Allí s’in-
teressà per la música dels afroamericans, que conjuminà per-
fectament amb la cançó popular txeca i la seva formació
clàssica a mans de mestres com Brahms o Wagner. El recital
es completarà amb obres del famós compositor francosuís
Arthur Honegger que també versen sobre el Salteri. I l’artis-
ta i soprano Carme Miró ens ofereix també un conjunt d’o-
lis inspirats en els salms 24, 96, 55, 24, 60, 118, 120 i d’al-
tres.
Totes aquestes activitats tindran el marc magnífic de la
Catedral i de la Pia Almoina de Barcelona. Augurem que serà
un èxit i que es produirà un eficaç diàleg amarat de respec-
te i àdhuc d’entesa entre les persones de races i religions
diferents que s’apropin al Museu Diocesà de Barcelona, seu
de l’exposició “Imatges i sons de l’Antic Testament, el
Tanakh”.
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Les restauracions de la imatge de la Mare
de Déu del Vilar.

per MARGARIDA QUILES I PERE ROVIRA

La petita imatge de la Mare de Déu del Vilar, venerada al
Santuari marià del Vilar, al costat de Blanes, sembla que no

claudiqui al pas dels temps. Des del punt de vista de la devo-
ció, si l’anem a contemplar al temple, la veurem asseguda a
l’escambell, coronada i amb el nen Jesús centrat a la falda.
Darrere la seva vitrina cilíndrica sobre un pilar esculpit se’ns
mostrarà esplèndida, alhora que aïllada i protegida, com el tre-
sor més preat. Vestida amb túnica daurada, cobreix les espat-
lles amb un mantell decorat i el vel al cap, sense toca, que li
cau darrere les espatlles. Amb la mà dreta alçada subjecta una
poma, símbol del pecat dels primers pares, i empara el Fill amb
l’altra mà, protegint-lo, i mantenint la majestat amb la seva
mirada. El nen Jesús, vestit fins als peus nus amb una túnica
porpra senzilla sense cenyidor (decorada amb motius geomè-
trics circulars) no deixa de ser un infant juganer que amaga
amb la mà esquerra contra el seu cos una pinya, símbol de la
unió i l’amistat; això sí, sense oblidar la seva condició de Fill de
Déu, aixecant la mà dreta amb actitud de beneir. Tant la Mare
com el Nen es mostren, com hem descrit, amb la nuesa de la

G I R O N A

Vista de la marededéu en l’actualitat. (fotos: P. Rovira).



8

pròpia talla policromada, presentant, només, uns objectes
decoratius incorporats: unes corones de plata als caps i un
ceptre a la mà esquerra de la Verge.
Dels estudis realitzats fins al moment, no sembla pas que
puguem caracteritzar-la com a plenament romànica, encara
que la ubiquem documentalment a finals del segle XIII.1 Per les
seves fesomies i gestos més versemblants, la podem considerar
d’estil més gòtic, tot i que sense perdre en els vestits les carac-
terístiques pròpies de les marededéus romàniques. De fet, les
diferents restauracions (o més aviat reconstruccions) que ha
sofert la imatge han caracteritzat alguns aspectes que cal tenir
en consideració a l’hora de situar la imatge en el temps i han

condicionat absolutament el seu aspecte i estètica actual.
Ja el seu emplaçament original fou reconstruït de nou al
segle XVII, i restaurat després de la guerra civil, sense deixar
testimoni d’aquella possible capella primigènia al segle XI,
tot i que documentada només a partir del segle XIV. D’aquí
que l’únic testimoni històric de la capella primigènia del Vilar
sigui la pròpia marededéu.2

Des del punt de vista de la conservació de l’objecte la podem
observar, amb respecte, des d’una altra òptica, tenint en con-
sideració els aspectes estrictament científics i d’estudis histò-
rics. Normalment, la imatge de la marededéu del Vilar és difí-
cil d’analitzar científicament. La seva ubicació darrere la vitrina
circular al Santuari la feia molt difícil d’estudiar tècnicament
per la impossibilitat d’observar-la de manera directa. Per això,
aprofitant la processó que es va realitzar l’any passat amb
motiu del 50è aniversari de la coronació de la Marededéu, on
la Verge és conduïda fins a Blanes en un tron, es va poder ana-
litzar directament la talla i fer-ne l’estudi tècnic i científic perti-
nent, a part de les oportunes intervencions en restauració a fi
de mantenir el seu correcte estat de conservació, abans que es
reclogués de nou dins de la seva majestuosa vitrina.
La imatge és una talla de fusta exempta, formada per dues
figures independents (mare i nen) adherides amb una espi-
ga, i que segurament no corresponen a la mateixa època. El
cos de fusta central de la verge és de pollancre, possiblement
l’única part original que resta a la imatge, ja que apareixen

1- La imatge vestida en una foto de principis de segle
(foto: J. Mauri).

2 i 3 - La imatge abans de la seva restauració el 1939, i
després de la restauració per Joaquim Renart el 1950

(fotos: J. Mauri).

4 - Vista lateral de la marededéu, on es pot observar la
seva poca gruixària, i vista de la marededéu en

l’actualitat. (fotos: P. Rovira).

1 2 43
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diverses parts reconstruïdes, fruit de les vicissituds que ha
sofert en tants anys d’història. És una imatge petita, valorant
el cànon mitjà d’aquest tipus d’imatges, i molt prima, ja que
el gruix màxim no arriba als 15 cm, fet que la vesteix de certa
fragilitat. És evident que, per aquesta característica, afegida
al fet d’estar degudament treballada només pel davant, la
imatge es va concebre per ser visualitzada frontalment, ja
que devia restar ubicada en una fornícula o inclosa en un
altar o retaule. Tot i estar policromada pels quatre cantons,
la part decorativa actual només està elaborada pel davant.
A la vista, presenta una policromia recent, producte de l’ex-
haustiva restauració realitzada pel pintor i decorador gironí
Joaquim Renart a l’any 1940, tal com figura escrit a la part
posterior. Aquesta intervenció va incidir totalment en l’estètica
actual de la Verge, realitzant una nova policromia (quasi total)
i refent algunes parts perdudes del suport de fusta. També va
incorporar una nova base, segurament per donar-li estabilitat.
No existeix documentació tècnica al respecte, però es poden
observar les remodelacions directament; més encara, si la
comparem amb les fotos anteriors a aquesta intervenció3.
És clar que la imatge sortint de l’enterrament protector rea-
litzat pels devots, a fi de protegir-la de les desgràcies de la
guerra civil, no devia presentar un aspecte molt saludable.
Ja portava el seu propi calvari de degradació que arrossega-
va des de feia temps, i diverses policromies sobreposades,
aspectes habituals en les imatges de molts anys de culte a la
llum de les espelmes. Davant d’això, els pabordes de la imat-
ge decideixen, amb bon criteri, restaurar-la a fi de retornar-li
la dignitat que li hauria de correspondre. La feina s’encoma-
na a Joaquim Renart, especialista en policromies i daurats,
autor de moltes restauracions d’imatges i retaules realitzades
a mitjans de segle XX a Catalunya4.
Actualment, el tipus d’intervenció en restauració seguiria uns
altres criteris, més en la línia de la conservació i del respecte
a l’original. Possiblement el resultat seria una imatge més
desgastada, més marcada pel pas del temps, però amb les
policromies pròpies fins aquell moment, tot i que cap d’elles
pogués ser l’original. Aquest aspecte, amb l’estudi organo-
lèptic realitzat, no el podem confirmar, perquè no sabem si
sota la policromia aplicada per Renart encara existeixen les
anteriors a 1940; o si senzillament foren eliminades. Caldria
un estudi científic més laboriós que en aquest moment con-
sideren que no és necessari, ja que el seu estat de conserva-
ció és bo, només amb petites alteracions que hem pogut

resoldre en el poc temps que l’hem pogut estudiar, i que
només incidirien en la curiositat històrica. No fa molts anys,
però, també fou objecte, per part d’una restauradora profes-
sional, d’una intervenció més superficial, a fi de restaurar
petites alteracions5. Aquesta lògica restauració no era, però,
la següent que és realitzava després de 50 anys de la inter-
venció de Joaquim Renart. Segurament, alguna altra inter-
venció es va realitzar, ja que es va incorporar una nova base
sota la peanya original de la imatge (reforçada per Renart),
suposadament per crear una base sòlida per, entre altres
coses, subjectar-s’hi durant els trasllats en el seu pas.
Amb tot, com totes les imatges d’aquestes característiques i
condicions de culte, caldrà fer-ne un seguiment sempre que
hagi de sortir del seu emplaçament. De moment, el sol fet
d’estar en el seu lloc habitual dins al santuari, sense moure’s
ni tocar-se, només controlant l’excés de llum, ja garanteix de
llarg la seva conservació. Creiem, per sort, malgrat les seves
sortides ocasionals, que la imatge podrà ser venerada per
molt anys, sobretot a l’aplec del dimarts de Pasqua florida,
perquè el respecte i la consideració que en tenen els seus
devots ja li augura una llarga existència.

1 J. Mauri: Història del santuari de la Mare de Déu del Vilar de
Blanes, Barcelona, 1952.
Antoni Noguera-Massa: Les marededéus romàniques de les terres
gironines, Barcelona, artestudi, 1977 (pp. 227-229).

2 J.Mauri, 1952 Op. cit. (pp. 42-46).
Jordi Auladell, Marededéu del Vilar, A: Catalunya Romànica, vol.
5, Barcelona, Enciclopèdia catalana, 1984 (p. 273).

3 Joaquim Renart explica la intervenció que hi va realitzar: “se relle-
naron previamente con pasta líquida de madera todas las cavida-
des y agujeros producidos por la carcoma, hasta producir un cuer-
po duro (...) los oros bruñidos, de oro en paño color limón, fue-
ron frotados y patinados al símil del tiempo; la cátedra, así como
los ropajes, orlas y filiteados de las estrellas, ha sido pintado al
temple y luego patinado y bien fijado (...); debajo la imagen
queda al descubierto la madera antigua, para muestra de su
autenticidad. J. Mauri, 1952: Op. cit, (pàg. 42).

4 J.F. Ràfols: Diccionario de artistas de Catalunya, Valencia y
Baleares, vol. 4, Barcelona, ed. Catalanes, 1980 (pàg. 1015).
Francesc Fontbona, Joaquim Renart i García, A: Enciclopèdia
Catalana, vol 19, Barcelona 1988 (pp. 238-239).

5 La restauradora Cristina Tió va intervenir sobre la imatge a mitjans
dels anys 90, després que els pabordes detectessin petites altera-
cions en la imatge, com pèrdues puntuals de policromia. La inter-
venció va realitzar una petita neteja i un nou envernissat protec-
tor, amb les consegüents reintegracions pictòriques puntuals fàcil-
ment localitzables.



El Museu Diocesà de Lleida. Història i
vicissituds. I part

per CARME BERLABÉ

TRETS BIOGRÀFICS, FORMACIÓ I IDEARI DEL BISBE MESEGUER

El bisbe Josep Meseguer i Costa, nascut a Vallibona (País
Valencià) el 9 de novembre de 1843, fou un exemple clar

de formació intel·lectual i vocació pastoral. Estudià a
Barcelona al costat del seu oncle, el bisbe Costa i Borràs, que
ocupà anteriorment la mitra de Lleida. Sembla ser que
durant l’estada d’aquest bisbe a Lleida, el jove Meseguer
també hi residí, juntament amb la seva mare. Posteriorment
cursà estudis a Tarragona, Tortosa i València, i es doctorà en
Teologia i Cànons al seminari valencià. Durant els anys 1860
a 1868, fou catedràtic, successivament, als seminaris de
Tortosa i Tarragona. El 1868 fou nomenat secretari de cam-
bra del bisbe d’Oviedo, Benito Sanz i Forés, i el 9 de març de
1874 es llicencià en Dret Civil i Canònic a la Universitat d’a-
questa capital. Arribà a canonge de la catedral d’Oviedo el
24 de juny de 1875. Traslladat Sanz i Forés des d’Oviedo a la
metropolitana de Valladolid, l’any 1881, Meseguer fou
immediatament nomenat secretari de cambra i govern del
nou arquebisbe, canonge de la catedral de Valladolid i, el
novembre d’aquell mateix any, arxiprest. Posteriorment, se li
atorgà la dignitat de degà. L’any 1889 li arribà el nomena-
ment com a bisbe de Lleida. La consagració tingué lloc a
Valladolid, el 10 de març de 1890, de mans del qui alesho-
res era arquebisbe de Sevilla, Benito Sanz i Forés. A Lleida, la
presa de possessió del càrrec es féu per procurador el 15 d’a-

bril de 1890 i, quatre dies després, entrà solemnement a la
ciutat per ocupar de facto la mitra. El 1905 rebé el nomena-
ment d’arquebisbe de Granada, dignitat que ocupà fins a la
mort, l’any 1920.
Si tenim en compte que el nostre bisbe participà activament
en les empreses de Sanz i Forés, com les reestructuracions dio-
cesanes, la reconstrucció de Covadonga o les obres de la cate-
dral i del seminari de Valladolid, no ens ha de sorprendre que
l’any 1893, tres després d’ocupar la mitra, hagués aconseguit,
tot i seguint un nou pla de demarcacions parroquials, la resti-
tució i restauració de la històrica parròquia de Sant Martí, i
que al mateix any 1893, endegués la construcció del nou
seminari i fundés també el Museu Diocesà o Museo del
Seminario, tal com el mateix bisbe l’anomenava. Aquesta fun-
dació tingué lloc en un acte solemne el 8 de març de 1893.

LA RECUPERACIÓ DE L’ESGLÉSIA DE SANT MARTÍ I LA
REESTRUCTURACIÓ PARROQUIAL
En arribar a Lleida, una de les primeres gestions del nostre fla-
mant bisbe, tal com esmentàvem més amunt, fou la petició a
l’Estat de la devolució de l’església romànica de Sant Martí,
dedicada a presó correccional. La primera petició es formulà el
29 de desembre de 1890 i la segona el 28 de gener de 1891.
L’1 d’abril del mateix any, el bisbe emeté un informe ple
d’al·legacions, al qual se sumen els diputats i senadors de la
província, i, entre ells, l’alcalde de Lleida. Una Reial Ordre del
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9 de juliol de 1892 reconegué les pretensions del bisbe, i el 28
de setembre d’aquell any, el delegat d’Hisenda, en representa-
ció del govern, lliurà l’edifici al bisbat. Tot seguit el prelat ende-
gà les obres de restauració de l’edifici, per tal de retornar-li la
primera funcionalitat, i li restituí la primitiva arquitectura. A
partir d’aleshores, Sant Martí, el patró de la històrica parròquia
i del bisbe per raó de naixement, compartí advocació amb sant
Josep. La recuperació litúrgica de l’edifici comporta lògicament
la reestructuració de la demarcació parroquial, a expenses de
les parròquies de Sant Llorenç i de Sant Andreu. L’1 de febrer
de 1893, en solemne processó, a la qual concorregueren les
autoritats civils i militars de la ciutat, fou inaugurada la reno-
vada església. Tot i que les obres encara no estaven enllestides,
es desocuparen el presbiteri, part de la nau central i una de les
laterals, per tal d’atendre provisionalment les funcions litúrgi-
ques. La consagració del temple s’esdevé uns mesos més tard,
un cop enllestides les obres. El bisbe, donat que a la ciutat de
Lleida, pel gran nombre d’habitants, li corresponien sis parrò-
quies en lloc de les cinc que ja tenia, incoà un expedient d’am-
pliació parroquial, en virtut de la recuperació de l’església de
Sant Martí, expedient que fou aprovat pel Consell d’Estat i el
de Ministres el 21 de desembre de 1892. L’arxiprestat major de
Lleida quedà, doncs, dividit en sis parròquies a la capital.

LA CONSTRUCCIÓ DEL NOU SEMINARI I LA FUNDACIÓ
DEL MUSEU DIOCESÀ
Una altra iniciativa del bisbe fou la de construir un edifici de
nova planta per al seminari. La construcció de l’edifici fou
endegada l’any 1893, a càrrec de l’arquitecte diocesà Celestí
Campmany, perquè les condicions de l’antic no satisfeien les
necessitats de la institució. La primera pedra del nou edifici
es col·locà el 7 de març de 1893 i, el dia següent, tal com
hem esmentat més amunt, s’inaugurà el “Museo Católico”.
Hem d’advertir, però, que, si fem una lectura epidèrmica del
fet, pot semblar que Meseguer no féu altra cosa que seguir
l’exemple donat pel bisbe Morgades, fundador del Museu
Episcopal de Vic, i el seu lloctinent artístic i conservador del
museu, mossèn Josep Gudiol. Però la iniciativa de Meseguer
no fou una acció mimètica, sinó que obeí a uns principis fun-
dacionals força clars, que es poden sintetitzar en l’intent de
conjuminar l’estudi de l’arqueologia cristiana i la formació
dels seminaristes amb la tasca de preservació del patrimoni
artístic. En aquest sentit, comptem amb un document excep-
cional del bisbe Meseguer, de data del 7 de març de 1893,

dia de la col·locació de la primera pedra de l’edifici del semi-
nari. En ell s’exposen les directrius i els propòsits del “Museo
Católico”, que hauria de servir per ampliar la càtedra
d’Arqueologia cristiana, com a escola pràctica d’aquesta
assignatura, i per oferir als seminaristes una formació artís-
tica adequada que els facultés per evitar vendes d’objectes
artístics poc afavoridores per a l’Església, producte de la
ignorància i de la penúria econòmica dels rectors de les
parròquies, especialment les de l’àmbit rural. També s’entre-
veu, per part del nostre bisbe, una animadversió vers els
museus arqueològics de gestió provincial. Per això és assen-
yat de pensar que Meseguer volia evitar l’afany recaptador
de la “Comisión Provincial de Monumentos” que furgava
perillosament i impune en el patrimoni de la diòcesi i, alho-
ra, potser també controlar l’ona expansiva de la bufada del
Museu de Vic, que recaptà, a la diòcesi de Lleida, una de les
obres més reeixides de la pintura gòtica catalana: el retaule
de la Pietat de Castelló de Farfanya.
Respecte al museu de Vic i al seu fundador, el bisbe Josep
Morgades, voldria fer algunes consideracions que són cab-
dals, penso, per entendre la fundació d’ambdós museus. El
10 de juliol de 1889 el bisbe Morgades adreçà una circular
als rectors de les parròquies que és, en realitat, el veritable
text fundacional del Museu. En aquest document es palesen
els interessos de l’Església i la regeneració espiritual que es
pretenia, tot en sintonia amb les directrius del Vaticà:

“La Iglesia es esencialmente conservadora, y poseedora
de la verdad, tiene interés en recoger todo lo antiguo,
segura como está, que más o menos tarde, en una forma
u otra, vendrá a confirmar alguno de sus dogmas, prác-
ticas o enseñanzas.”

El museu de Vic, però, s’inaugurà solemnement dos anys
després, concretament, el 7 de juliol de 1891, amb les obres
col·locades i una col·lecció que es podia qualificar d’impor-
tant. Tanmateix, el 31 de desembre de 1897 es publiquen els
estatuts definitius.
Aparentment els dos bisbes obeeixen a directrius ben simi-
lars que poden considerar-se si fem una lectura ràpida, tal
com comentava més amunt, l’una com a conseqüència de
l’altra. Però en realitat no és ben bé així. D’antuvi, s’ha con-
siderat Morgades com un dels puntals del catalanisme con-
servador de la Renaixença, i la fundació del museu de Vic
fou un esdeveniment cabdal per a aquesta consideració.
En el cas de Vic, la creació del museu obeeix a una sèrie de fets,
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com és ara una tradició catalanista molt més arrelada, l’existèn-
cia del Círcol Literari de Vic, veritable puntal de les inquietuds
culturals vigatanes, que l’any 1877 muntà una exposició
arqueologicoartística permanent o la creació d’una societat
arqueològica amb motiu de la descoberta del temple romà a la
ciutat. Però no hem de perdre de vista que el bisbe Morgades
estava envoltat d’una sèrie de personatges de gran volada
intel·lectual que eren, en certa manera, els ideòlegs d’aquest
catalanisme regionalista. Entre aquests personatges s’hi comp-
ta el canonge Jaume Colell, gran amic de Torras i Bages i fun-
dador a Vic de la Veu de Montserrat. Totes aquestes circums-
tàncies concatenades propiciaren l’ocasió, gairebé conjuntural,
per a la fundació del Museu. Aquesta fou una decisió del grat
de tothom, ben vista pels cercles intel·lectuals i de poder de la
societat vigatana i barcelonina i una ocasió, per al bisbe
Morgades, de comptar amb el reconeixement social que, en
certa manera, el catapultà cap a la mitra de Barcelona.
A Lleida no s’esdevé així, tot i que no hem de negar que hi
havia tota una esfera cultural que, sota el soli de la renaixen-
ça catalana, aplegava a la nostra ciutat un elenc de personat-
ges –Josep Pleyan de Porta i Lluís Roca Florejachs s’hi comp-
ten entre els més assenyalats–, més lletraferits que no
intel·lectuals, els quals, insuflats d’aquest esperit romàntic de
recuperació del patrimoni artístic –en especial, pel que fa a
l’època medieval– revifaven, a través de determinades insti-
tucions i entitats com la mateixa “Comisión Provincial de
Monumentos” ja esmentada, l’Ateneu Lleidatà, l’Acadèmia
Bibliogràfico-Mariana, entre altres, l’activitat cultural durant
els darrers anys de la Lleida vuitcentista.
Tot i així, hi podem trobar aspectes coincidents i punts de
connexió amb la societat vigatana del moment. On no es tro-
ben aquestes coincidències és en el tarannà del bisbe
Meseguer respecte a Morgades relativament al fet català.

En el contingut de les cartes pastorals del bisbe Meseguer no
s’albira en cap moment la seva implicació en les reivindicacions
catalanes, sinó tot el contrari. És evident l’espanyolisme que
traspuen els escrits del bisbe Meseguer i seria relativament fàcil
d’extreure’n una conclusió reduccionista que contraposés el
catalanisme de l’un contra l’espanyolisme de l’altre, la qual
cosa ens portaria indefectiblement a pensar que el bisbe
Morgades fou d’una manera indiscutida l’inspirador de la cre-
ació del Museu de Lleida, entesa com una acció mimètica tal i
com referíem abans, independent del substrat ideològic. No
obstant, el plantejament va més enllà. Si acceptem que
Morgades no fou un veritable ideòleg del catalanisme, segons
les tesis plantejades per l’historiador Jordi Figuerola, i que en
el terreny artístic mai no manifestà un especial interès, hem de
mirar cap a una altra direcció per poder explicar fins a aquest
nivell d’anàlisi la fundació d’ambdós museus. I la direcció
apunta cap a Roma. Cal recordar que l’Església necessitava
mantenir aquella grandesa que les convulsions polítiques, la
revolució industrial i els nous corrents científics feien trontollar.
Foren nombrosos, en aquest sentit, els esforços que s’esmer-
çaren. Cal assenyalar el gran paper del papa Lleó XIII (1878-
1903), pel que fa a promoure l’ensenyament i a fomentar la
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2- Vista del Seminari de Lleida, c. 1900 (actual Edifici del
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3- Instal·lació del Museu Diocesà al Seminari, principi s. XX.

4- Església romànica de Sant Martí de Lleida, principi s. XX.
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cultura i, sobretot, la filosofia cristiana, manifestant-se com
obert defensor i propagador de les doctrines tomistes.
Per aquesta raó, publicà aquest papa l’encíclica “Aeterni
Patris” de 4 d’agost de 1879, on intenta convertir l’escolàsti-
ca en estendard de la filosofia cristiana. I no tan sols se cerca-
va una filosofia pròpiament cristiana, sinó que calia, a més,
que la història i les gestes de l’Església es poguessin conèixer i
difondre des de tots els flancs possibles. Per això Lleó XIII no
dubtà, l’any 1881, en obrir els arxius vaticans als estudiosos,
convertint-los en un centre mundial d’investigació històrica.
Calia també un art que fos el testimoni de l’esplendor i, alho-
ra, del dogma de la fe i el cristianisme i la ciència que havia de
servir per al millor coneixement d’aquest art. Era l’arqueologia
sagrada. És ben palès l’interès que mostra Lleó XIII per aques-
ta disciplina, tot fomentant els estudis arqueològics, i n’és una
bona prova la circular sobre l’arqueologia sagrada, dirigida al
cardenal Oreglia l’any 1894. D’aquest document es desprèn el
caràcter propagandista que assolia l’arqueologia sagrada per a
la història del cristianisme i la defensa dels dogmes.
El bisbe Meseguer, arran d’aquesta circular, publicà una carta
aquell mateix any que esdevé un document de cabdal impor-
tància per entendre els objectius del bisbe quant a la funda-
ció del Museu. Ve a ser, en certa manera, el desplegament,
quant a contingut, de la carta del 7 de març de 1893. A tra-
vés d’aquest escrit de l’any 1895, que hem de considerar
com una mena de declaració de principis de la constitució
del Museu, ens adonem dels seus propòsits fundacionals, en
sintonia amb les directrius de Roma i encarats al coneixe-
ment i propagació de l’arqueologia sagrada:

“El venerable Clero del Obispado comprende la trascenden-
cia de esta sapientísima carta, y no extrañará tomemos de
ella pie para recomendarle eficazmente la arqueología
sagrada. Ya ve el pequeño esfuerzo que hemos hecho
para cooperar a los elevados fines de nuestro
Santísimo Padre, fundando un modesto Museo en el
Seminario diocesano, y sobre este punto queremos hacer
algunas reflexiones, para que no se desvíe nuestro pensa-
miento del camino en que lo hemos colocado. Primero dire-
mos lo que no queremos que sea, y luego lo que Dios
mediante ha de ser. No queremos que el humilde local des-
tinado a museo se convierta en un panteón de restos más o
menos carcomidos por la polilla, más o menos destrozados
por la piqueta fiera o mansa, pero siempre criminal, no poco
o mucho acribillados por instrumentos punzantes o cortan-

tes, que blandió la ignorancia unas veces, la malicia otras o
acaso ambas juntas. Tampoco pretendemos despojar a las
iglesias de ningún objeto actualmente necesario para el
culto divino, según hemos demostrado, devolviendo algu-
nos ornamentos y alhajas que se nos trajeron sin pedirlos,
para vender a beneficio de las mismas, como la preciosa
cruz de Torres de Segre, que mucho antes de pensar en
museos hicimos restaurar devolviéndola al Párroco, un her-
moso viril gótico de Os cuya venta prohibimos, ayudando a
su recomposición y otras cosas que saben los interesados en
ellos y no hay para que publicar. Ni tan siquiera es nuestro
ánimo privar a los pueblos de objetos que ya se han acos-
tumbrado a ver toda la vida y de algún modo puedan ayu-
dar a conservar la devoción o el atractivo a la iglesia, pues
comprendemos el apego que se tiene a ellos, aunque a
veces sea completamente rutinario por no decir fanático
como el de ciertas imágenes de que por respeto no quere-
mos ocuparnos. Por más que conocemos nuestras atribucio-
nes, siempre nos ha gustado usar algo menos autoridad de
la que tenemos, y cargarnos de razón para hacer las cosas.
Lo que queremos sea el museo, ya lo hemos dicho: un
medio auxiliar para la cátedra de Arqueología Sagrada, a
fin de que los alumnos del Seminario sepan conocer y dis-
tinguir los objetos de mérito de los que no lo tienen.”

En definitiva, l’escrit és també una rica font d’informació i una
valuosa eina de treball, alhora que ens permet avaluar els resul-
tats aconseguits pel bisbe en aquest curt lapse de temps.
Que els dos bisbes, Meseguer i Morgades, es devien a Roma,
és obvi i, per tant, havien d’acatar les directrius vaticanes i el
que van fer en essència, és això mateix: rebre el missatge i
posar-lo en pràctica tot connectant amb aquest corrent favo-
rable, més favorable a causa de la renaixença, que es gene-
rà a Catalunya en relació amb la resta d’Espanya. I possible-
ment per això els tres primers museus diocesans de l’Estat
–Vic, Lleida i Solsona- es funden a Catalunya.
Per tant, podríem dir, a tall de conclusió, que el catalanisme,
com a conseqüència del substrat ideològic del moviment de
la renaixença, contribuí en gran mesura a la creació dels
Museus de Vic i de Lleida i possiblement també de Solsona.
També cal dir, però, que aquesta contribució s’ha de dimen-
sionar en un context temporal de confluència d’interessos:
d’una banda, els eclesials amb els vents de Roma bufant en
aquella direcció, i de l’altra, els d’aquells sectors intel·lectuals
que conformaven la burgesia culta.
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Retaule de Sant Pere. Serrateix
(Berguedà)

per JOAQUIM GARRIGA I RIERA

Petit retaule de tres carrers integrat per sis taules, que
s’han mantingut unides formant predel·la i cos principal,

però sense conservar res de l’estructura de talla que en l’ori-
gen les emmarcava. L’atribució de les pintures a Benet
Sanxes Galindo ha permès identificar l’obra com el retaule
major de l’antiga església parroquial de Sant Pere de
Serrateix, ingressat al Museu Diocesà de Solsona, potser
arran de la seva fundació, el 1896, o en tot cas abans de
1910 (cfr. Garriga 2001b, p. 81-86). El cos principal consta
de tres taules dedicades al sant titular; la central mostra Sant
Pere a la càtedra, caracteritzat com a papa amb l’atribut de
les claus, la tiara i les robes pontificals –respon a l’afirmació
del “primat apostòlic de sant Pere”, el tipus iconogràfic més

comú a l’Occident des del segle XV i que, en el període
modern, esdevé quasi exclusiu. La taula de la seva esquerra
(a la dreta de l’observador) representa la Curació del paralí-
tic, un episodi de les guaricions miraculoses del sant recollit
als Fets dels Apòstols (Ac. 3,1-10). La pariona de la dreta
figura la Crucifixió de sant Pere segons la tradició apòcrifa
del seu martiri –hauria estat crucificat de cap per avall–,
enormement popular gràcies a la difusió que va fer-ne la
Llegenda àuria, o Flos sanctorum, la compilació medieval
redactada per Jaume de Voràgine (cfr. Voràgine 1977, III, p.
50-51). La predel·la tripartida representa, al centre, el Crist
de Pietat amb la Mare de Déu i sant Joan; als seus flancs dret
i esquerre, respectivament, s’han figurat per parelles els qua-
tre bustos de Sant Víctor i sant Zenó i de Sant Urbici i santa
Felícola, que corresponen als anomenats popularment
“Cossos Sants”, perquè les seves relíquies eren venerades a
Santa Maria de Serrateix, l’església monàstica veïna de Sant
Pere. El reconeixement que aquest retaule del Museu és el
que Benet Sanxes Galindo va contractar l’abril de 1570 a
parroquians de Sant Pere de Serrateix, assistits per l’abat de
Santa Maria, remet a una documentació publicada ja fa
temps per Josep M. Madurell (Madurell 1944, p. 218, n. 58;
Madurell 1967, p. 175-177, n. 43-46) i contribuirà, sens
dubte, a perfilar l’estil personal del pintor –d’origen portu-
guès, però actiu a Catalunya almenys entre l’agost de 1563
(contracte del retaule major de Sant Benet de Bages) i el
novembre de 1591 (notícia de la seva mort, a Girona)–, fins
avui pràcticament ignorat per la minsa detecció d’obra con-
servada (cfr. Garriga 2001b, passim, i esp. p. 104-118).

14

S O L S O N A

Predel·la



15

Tanmateix, ara cal destacar que, d’entrada, la identificació ha
permès fixar inequívocament l’entitat del retaule del Museu,
amb les seves dades precises de procedència, autor i crono-
logia, que assenyalen el seu exacte valor testimonial en la
història de l’art del país. Així, doncs, ara podem saber que
al·ludeix aquesta obra el memorial autògraf de Sanxes
Galindo “sobre la pintura del retablico de san Pedro” concer-
tat amb l’abat de Santa Maria de Serrateix l’abril de 1570
(Madurell 1967, p. 175-176, n. 43), pocs dies abans de for-
malitzar-ne el contracte, datat el 27 d’abril, amb els parro-
quians de Sant Pere –dos pagesos dels masos de Santjust i
del Quer, tothora existents a Serrateix– (Madurell 1944, p.
218, n. 58; Madurell 1967, p. 177, n. 45). El pintor realitzà
molt expeditivament la feina contractada, perquè consta que

el 9 de maig del mateix 1570 ja l’havia enllestida i va rebre’n
la paga convinguda de 42 lliures (Madurell 1967, p. 177, n.
46) –una compensació econòmica més aviat magra, que
ajuda a explicar algunes barroeries observables en l’obra.
El memorial d’abril de 1570 registra els dos vessants princi-
pals de la feina de “pintura”, que Sanxes Galindo es com-
prometia a fer amb els bons materials i el bon ofici que per-
tocaven a un bon mestre: en primer lloc, la decoració de l’es-
tructura arquitectònica del retaule –ja enllestida i de model
renaixentista o romà, com es desprèn del lèxic emprat–, tot
aplicant or fi brunyit als elements de talla i deixant els cam-
pers de color blau; i en segon lloc, la representació d’escenes
i figures, amb colors fins a l’oli sobre taules ben preparades.
És probable que l’autor del moble retaulístic, avui perdut, fos
l’escultor Martí Díez de Liatzasolo, el qual en el document de
1570 consta com un avalador del pintor –ja havia intervingut
també, amb la mateixa funció, en els contractes de Sanxes
Galindo per als retaules de Sant Benet de Bages (cfr. Garriga
2001b, p. 72-74) i de Sant Ponç de Manresa (cfr. Garriga

Cos principal
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2001b, p. 79-80)–; la pèrdua de tota la talla arquitectònica,
inclòs el frontó que encimbellava el conjunt, ha implicat la
desaparició de la pintura del Pare etern que figurà al seu
timpà i hauria estat la setena de la sèrie de Serrateix.
Les altres sis pintures són especificades al memorial esmen-
tat i es corresponen exactament amb les del retaule conser-
vat al Museu, llevat del cas de la taula amb la Curació del
paralític. L’abat de Serrateix i el pintor havien concertat que,
a l’esquerra del Sant Pere a la càtedra central, i en simetria
amb la Crucifixió de sant Pere, caldria representar l’episodi
de la Caiguda de Simó el Mag, narrat als Fets dels Apòstols
(Ac. 8,9-24). Però hi hagué un canvi d’última hora, les raons
i els termes del qual ignorem, que portà a substituir una “his-
tòria” per l’altra; en tot cas, l’escena finalment pintada fou
la Curació del paralític. Les dues parelles de sants represen-
tats als compartiments laterals de la predel·la, a cada banda
del Crist de Pietat amb la Mare de Déu i sant Joan, porten
uns atributs iconogràfics tan poc explícits que, si no fos per-
què el memorial dictava que “an d’ésser los cuerpos sancts
que estan a Serrateix” –i com a mínim per la connexió de les
pintures amb Serrateix–, no hauríem pogut identificar-los. Es
tracta de sant Urbici bisbe, les relíquies del qual sembla que,
vers l’any 940, foren portades des d’Aragó pels monjos fun-
dadors del cenobi de Serrateix, i dels sants màrtirs Víctor
–per l’atribut de l’arbre–, Zenó i Felícola, o sigui, els quatre
“cossos sants” venerats a l’església monàstica de Santa
Maria (cfr. Feliu de Travy 1977, p. 23-25). El retaule fou pin-
tat al terme de Serrateix, probablement, almenys si hem de
fer cas d’una clàusula del memorial que estipulava que els
parroquians de Sant Pere, a més de pagar el preu acordat
pels materials i la feina, haurien d’allotjar i mantenir el pin-
tor i el seu ajudant durant tot el temps d’execució de l’obra.
Arran de la desamortització de 1835, el monestir de Santa
Maria de Serrateix quedà suprimit i l’antiga església abacial
es convertí en parròquia –és la parròquia actual– (cfr.
Barraquer 1906, p. 82-89). Aleshores, la primitiva parròquia
de Sant Pere va perdre la seva funció secular i l’edifici fou
desmantellat i va decaure acceleradament. D’una banda, fou
sotmès a adaptacions radicals per cobrir nous usos, molt dis-
pars dels originaris i tant de caràcter particular –habitatge,
forn de pa– com col·lectiu –escola, despatx municipal.-
Afegim que fa poc ha estat objecte d’una restauració pro-
funda, bé que força acurada i respectuosa amb la seva histò-
ria, per adaptar-lo a la funció de Casa de la Vila de Serrateix

(inaugurada el 8 de juliol de 1995). D’altra banda, el seu
equipament litúrgic es dispersà, malgrat que no en constin
informacions precises, ni tan sols a propòsit de l’objecte més
destacable: el vell retaule major de sant Pere. No sembla que
l’obra fos reutilitzada en la veïna església de Santa Maria, la
nova parròquia; o almenys, en la descripció completa de l’e-
difici feta el 24 de juny de 1897 per Gaietà Barraquer no hi
apareix cap retaule dedicat a sant Pere (cfr. Barraquer 1906,
p. 83-84) –precisem que tot el mobiliari de Santa Maria resul-
tà destruït en la crema de l’església el 1936. Podríem pensar
en un simple oblit o omissió per part de Barraquer, però
altres hipòtesis expliquen millor les dades conegudes. Per
exemple, potser el retaule, mal endreçat en algun racó de
Sant Pere o de Santa Maria perquè estava malmès –hauria
perdut l’estructura arquitectònica– i, en qualsevol cas, per-
què era inadequat per al culte, el 1897 ja havia trobat aixo-
pluc en un indret segur: concretament, en el Museu Diocesà
de Solsona, creat pel bisbe Ramon Riu el 1896 i, de moment,
instal·lat en l’edifici del Seminari. Aleshores, el retaulet de
sant Pere, pintat el 1570 per Benet Sanxes Galindo pogué
integrar la sèrie més primerenca d’objectes recuperats per
l’històric Museu solsoní, malgrat que, per ara, l’única refe-
rència cronològica d’ingrés que en tenim registrada és
d’“abans de 1910”.
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Una monografia sobre la pintura del
cinc-cents a la Diòcesi de Tarragona

per SOFIA MATA DE LA CRUZ

En els darrers anys, la pintura catalana del cinc-cents ha
estat objecte de diversos estudis, encetats amb el desig

d’aportar visions globals i més ajustades d’una producció
que, tot i que havia estat investigada parcialment, encara
estava mancada d’una definició dels catàlegs i d’una aproxi-
mació als artistes que oferís quelcom més que la simple dada
documental. En el cas de la zona tarraconense, era evident
la falta d’un estudi monogràfic que esdevingués un punt de
referència per als investigadors.
No és fàcil per al propi autor fer la ressenya d’un treball que
ha estat objecte de la seva atenció durant molt de temps,
sense caure en la temptació de magnificar excessivament
l’esforç realitzat i de donar per definitives les conclusions a
què s’hi ha arribat. En el procés de preparació de treballs
anteriors, dedicats a la producció artística local del segle XVI,
aviat vaig trobar a faltar un estudi que aplegués la informa-
ció publicada de manera esparsa des de fa més de cent cin-
quanta anys, que estudiés les obres conservades, i que amb
aquesta informació i una revisió de la documentació establís
un catàleg de la producció i una aproximació a les biografies
dels pintors. La monografia que a continuació es presenta es
va realitzar amb el desig d’acomplir les condicions prece-
dents i, a més, d’omplir un buit en la història de l’art de la
zona tarraconense. Iniciada com a tesi doctoral, es va defen-

sar a la Universitat Rovira i Virgili l’any 2001. La posterior
publicació a càrrec de la Diputació de Tarragona va implicar
un format més àgil de lectura i de consulta, així com l’am-
pliació de les dades documentals.
L’obra s’estructura en tres parts. La primera està dedicada al
perfil físic i humà en què es va desenvolupar la producció pic-
tòrica tarraconense del segle XVI, i es divideix en tres capítols
dedicats a l’entorn històric i geogràfic, a l’ambient eclesiàstic
i religiós -fonamental, ja que la major part de les obres són
de temàtica religiosa-, i a una visió panoràmica del món artís-
tic tarraconense contemporani al tema, especialment centra-
da en l’arquitectura, l’escultura i l’orfebreria.

TARRAGONA

Retaule del Santuari del Roser de Vallmony (1580).
Autor: Jaume Bazin.
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La segona part es divideix en set capítols. En el dos primers es fa
una aproximació als aspectes socials i professionals dels vuitan-
ta-vuit pintors estudiats. Els altres cinc capítols estan dedicats a
les obres. S’hi estudien la morfologia i la tipologia, amb dibuixos
que ajuden a la seva comprensió. També les tècniques empra-
des, les fonts literàries i gràfiques de la iconografia, les particu-
laritats formals i els avatars històrics, que, malauradament, han
estat els causants directes de la desaparició de moltes de les
obres. En total, s’estudien cent noranta-cinc obres, de les quals
se’n conserven seixanta-nou, havent-se perdut cent vint-i-sis.
La tercera part de l’obra presenta, en vuit capítols, l’evolució de la
pintura de la diòcesi tarraconense al llarg del segle XVI. Ara bé,
tot estudi, encara que tingui la legítima aspiració d’esdevenir un
punt de referència, ha d’establir prèviament uns límits, si no vol
acabar convertit en una càrrega feixuga i inabastable. Els límits
cronològics abasten des del 1495 fins al 1620, aproximadament,
i els geogràfics coincideixen amb els de la diòcesi tarraconense tal
com es trobaven en el segle XVI, una divisió que s’ajusta de
manera més adequada a la realitat territorial del moment. Pel que
respecta als pintors, s’estudien els originaris de la zona i també els
forasters que acudiren a treballar en una obra concreta o bé s’hi
establiren. Les obres analitzades són, fonamentalment, retaules i
portes d’orgue, tot i que també s’al·ludeix a altres tipus, com pin-
tures sobre llenç, sagraris, banderes, vitralls, etc.
Com a conclusions essencials del treball que es presenta, caldria
esmentar que la pintura tarraconense del cinc-cents està consti-

tuïda per obres de base encara molt goticista, a les quals se super-
posen elements superficials, deutors de la seducció exercida per
la pintura renaixentista italiana, que foren assimilats de manera
indirecta a través dels gravats, especialment els d’Albrecht Dürer,
Marcantonio Raimondi i Cornelis Cort. Es tracta d’una producció
que compta amb obres d’excepcional interès, però que en gene-
ral es podria definir com a modesta. Contràriament al que es
venia pensant, el nombre de pintors actius és molt ample, fet que
indica una època de floració i no de decadència. Predominen els
pintors autòctons, però també és relativament freqüent la presèn-
cia d’artistes procedents d’altres llocs.
L’evolució de la pintura s’ha dividit en períodes d’uns trenta
anys, que coincideixen amb les successives generacions de pin-
tors i que ajuden a entendre’n la progressió. Al final del segle
XV, la pintura local manifesta la seva assimilació de l’estil hispa-
noflamenc i, sobretot, la fascinació per Jaume Huguet. En el pri-
mer terç del segle, la ciutat de Tarragona manté la primacia dels
tallers. Cal destacar les obres dels anomenats Mestre d’Alforja i
Mestre de Pere de Cardona, que tot i conservar unes solucions
encara de base gòtica, manifesten haver assimilat certs trets,

Retaule de l’Eucaristia, pelegrins d’Emmaús. Pintura
sobre placa de pissarra. Catedral de Tarragona. Capella
del Santíssim. Isaac Hermes Vermey, s. XVI.



presos, directament o indirecta, de la pintura italiana. A Reus
treballa el prolífic però modest Jaume Segarra i, a Santes Creus,
actua de manera esplendorosa Joan de Borgonya. En el segon
terç del segle Francesc Olives treballa a Tarragona, Reus i
Vallmoll; incorpora solucions vistes als gravats italians, i sembla
també tenir una connexió amb la pintura valenciana del
moment. En aquesta etapa s’inicia la descentralització dels
tallers de pintura cap a les principals poblacions de la zona, com
Valls, Montblanc, etc., que mantenen la seva pròpia dinàmica i
que acaparen els treballs destinats als llocs de culte locals.
En els darrers quaranta anys del segle, la diòcesi tarraconense
s’incorpora a la dinàmica habitual a la resta de Catalunya, amb la
presència de pintors d’origen estranger, establerts a Barcelona,
que contracten les obres de més importància, mentre que les
obres més modestes estaran a càrrec dels artistes locals. Entre els
primers, l’actuació de l’italià Pietro Paolo de Montalbergo, de
l’holandès Isaac Hermes Vermey o del francès Jaume Bazin origi-
na les obres de més qualitat. Entre els segons, els prolífics però
limitats Antoni Barrai, Cristòfor Hortoneda o Lluís Martínez for-
neixen d’una pintura molt més modesta els temples de la diòce-
si. En els primers decennis del segle XVII es produeix una conti-
nuïtat respecte a la dinàmica de la centúria anterior.
L’obra es completa amb un apèndix documental, precedit d’un
glossari de termes tècnics. S’hi aporten vuitanta-vuit documents,
molts d’ells inèdits. Altres havien estat esmentats però no trans-
crits, i altres, ja publicats, s’han revisat comparant-los amb els ori-
ginals sempre que ha estat possible, i s’han aportat per tal de
completar la informació que s’ofereix a l’obra. La bibliografia
aplega el màxim de publicacions sobre el tema, des del segle XVIII
fins a l’actualitat. Tres índexs completen l’obra: un de figures, un
d’onomàstic i un geogràfic de procedència de les obres.
Si s’hagués de resumir l’aportació d’aquesta obra a la histò-
ria de l’art català, tenint en compte la possibilitat que mol-
tes de les deduccions i de les hipòtesis aportades, basades en
dades concretes i escasses, podrien ser rebutjades o modifi-
cades per altres estudiosos en el futur, es definiria com la pri-
mera monografia dedicada a la pintura cinccentista produï-
da a la diòcesi tarraconense, on el lector podrà trobar una
informació sistematitzada i raonada, sobre els artistes i sobre
les seves obres, i on el rigor no ha impedit una lectura àgil.
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Santa Quitèria. Pintura sobre taula atribuïda al mestre
d’alforja. Catedral de Tarragona.
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Dos reliquiaris de Santa Càndia a la
Càtedral de Tortosa

per JOAN HILARI MUÑOZ I SEBASTIÀ

La Catedral de Tortosa conserva, entre d’altres, les relíquies
de santa Càndia, una de les anomenades Onze Mil

Verges, companya de Santa Úrsula en el seu martiri a la ciu-
tat de Colònia durant les persecucions contra els cristians.
Segons esmenta una antiga tradició, ja recollida per l’histo-
riador Francesc Martorell l’any 1626, el cap d’aquesta santa
fou lliurat a aquella Catedral per l’arquebisbe Guillem de
Colònia el dia 6 d’abril de l’any 1351.
Juntament amb un altra de les Onze Mil Verges, santa
Còrdula, el cap de la qual també es conserva a la mateixa
Catedral, foren dues santes que tingueren molta devoció a la
ciutat, arribant ambdues a ser considerades durant l’edat
moderna com a patrones mínimes de Tortosa. Malgrat tot, la
devoció envers santa Càndia fou major, ja que arribà a dis-
posar, fins a la seva demolició durant el segle XIX, d’una
capella pròpia en el claustre de la Catedral de Tortosa, i des
de l’any 1587, hi tingué fundada una confraria a l’esmenta-
da capella per promoure el seu culte.
El motiu d’aquesta important devoció rau en el fet que
aquesta santa era considerada com especialment adequada
per guarir les anomenades “porcellanes”, un tipus de tumor
que afecta als ganglis del coll, ja que,segons consta docu-
mentalment, l’oli de les llànties que cremaven a la seva cape-
lla era emprat com a remei pels afectats d’aquesta malaltia.

Les seves relíquies també foren utilitzades en moments de
necessitat, com ara en el transcurs d’una epidèmia l’any
1625 o durant les riuades, sempre tan perilloses a la ciutat
de Tortosa a causa de la quantitat d’aigua que podia portar
el cabal del riu Ebre. En aquest darrer cas el seu bust-reliquia-
ri d’argent era col·locat damunt l’aigua del riu, i aquesta
molts cops aturava la seva impetuosa crescuda.
Com a mostra material d’aquesta antiga devoció i culte a la
Catedral de Tortosa, malgrat les importants pèrdues patrimo-
nials esdevingudes al llarg del temps (com ara la mateixa

Bust-reliquiari de santa Càndia. Principis del segle XVI
(foto catàleg Fidei Speculum).

T O R T O S A
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capella esmentada), encara avui en dia es conserven un
seguit d’elements artístics (restes de l’antic retaule de la
capella, un relleu d’època barroca, etc.) que ens recorden
l’esplendor del seu culte. D’entre aquests elements, en des-
tacaríem els dos reliquiaris d’argent que es conserven al
Tresor de la Catedral i que mostren de forma ben fefaent
l’antic fervor devocional envers aquesta santa.
El més antic dels dos reliquiaris és un bust obrat en argent
(figura 1) que representa les faccions de la santa. És una
peça de grans dimensions (64 x 40,5 x 30,5 cm.), amb punxó
de la ciutat de Barcelona. Fou obrada, segons parer de la
doctora Núria de Dalmases, pels voltants de l’any 1500,
encara que la base i el nimbe són del segle XVII.
El bust representa una noia jove amb una llarga cabellera
que descansa sobre de les seves espatlles. La resolució d’a-
questa part és esquemàtica arcaica, mentre que el rostre
mostra un treball més ben resolt. Si bé avui el bust no pre-
senta cap mena de policromia, abans de la Guerra Civil dels
anys 1936-39, estava recobert de pintura, tal com demos-
tren alguns testimonis gràfics antics.
També sabem, a través de diferents testimonis escrits, com ara
l’inventari de la sagristia de la Catedral de Tortosa de l’any
1561. El bust-reliquiari portava al damunt un seguit de joies
donades pels fidels “...santa Càndida que és la testa i pits d’ar-
gent sobredaurats, ab una cadena d’or de tretse malles i collar
de or y pedres y dos collarets de perletes y dos falsetes de or y
creveta de nacre y dos senyals falsiri smaltats per arracades...”
El segon reliquiari (figura 2) és d’època barroca, obrat durant
el segon terç del segle XVIII en argent en el seu color, i mesura

uns 35 centímetres d’alçada. La particularitat d’aquesta peça,
formalment molt semblant a d’altres d’aquella època conserva-
des en d’altres llocs de Catalunya, és el fet que probablement
fou obrada a la ciutat de Tortosa per l’argenter Innocenci
Quinsà, tal com mostra la marca present a l’obra i que li ha
estat atribuïda (+INS). D’aquest encara poc conegut artista, hi
comencem a identificar algunes de les seves obres, les quals es
conserven, tant a la mateixa Catedral de Tortosa (el braç de
sant Valentí, el reliquiari de les Espines, una custòdia, tres cal-
zes, el reliquiari menor de la Santa Cinta...) com en d’altres
parròquies de la part catalana de la diòcesi (Xerta, Horta de
Sant Joan, la Fatarella...). Aquest fet el fa, sense cap mena de
dubtes, un dels argenters tortosins més prolífics del segle XVIII,
una època durant la qual, a la diòcesi de Tortosa, hi predomi-
nen les produccions d’argenteria forània, barcelonina sobretot.
A la part superior del reliquiari hi ha un oval esmaltat (figu-
ra 3), on hi ha representada santa Càndia dempeus amb un
llibre obert al davant (un dels seus atributs iconogràfics tra-
dicionals), on hi consta escrit el seu nom, i porta a la mà
esquerra la palma símbol del seu martiri.
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Detall del reliquiari barroc amb
un esmalt on es representa la
santa. (Foto: Hilari Muñoz).

Reliquiari barroc de santa Càndia
(Foto: Hilari Muñoz).
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Restauració de l’església parroquial
Santa Maria d’Agramunt

per JOSEP MORA I JAUME MAYORAL

Darrerament s’han fet obres d’arranjament i millora de les
voltes i cobertes de l’església romànica de Santa Maria

d’Agramunt, uns treballs que han posat al descobert els greu-
ges que ha viscut aquesta església al llarg dels darrers decennis.
Les obres estan dirigides per l’arquitecte Sr. Josep Mora, i el tre-
ball de consolidació, que ha obligat a treballar amb bastides per
dins del temple construït entre els segles XII-XIII, ha permès de
recuperar una sèrie d’elements que fins ara restaven una mica
amagats a la mirada dels fidels i dels visitants d’aquest edifici
religiós. Així com diu el Sr. Mora, “hi ha detalls que mostren el
treball ben executat, com ara la cornisa interior, a uns 10
metres d’alçada, en els capitells, que tot i que són de diferents
èpoques, tenen un treball que es podria anomenar hiperdeta-
llista quan són de tipus geomètric o d’iconografia religiosa”.
Aquestes obres minucioses, finament acabades, ben sovint
difícils d’apreciar per la mirada humana degut a la distància
o perquè resulten parcialment amagades per formar part del
revers d’una figura, ens recorden aquella frase: “L’home no
ho veu, però Déu ho veu”, que haurà inspirat, sens dubte,
moltes obres d’art.
La neteja interior de l’església de planta basilical i amb tres
naus capçades per tres absis semicirculars, ha permès de
posar en un primer pla els capitells dels pilars adossats, on
descansen les voltes de canó apuntades. Uns capitells que,

malgrat que ja eren coneguts, i ens parlaven de la feina feta
pels picapedrers llenguadocians (R. de Milavel, M. de Meces,
A. Sartre), ara recuperen, després de la seva neteja i una
vegada s’acabi el projecte d’il·luminació interior, el protago-
nisme iconogràfic pels quals van ser executats al segle XIII.
En les fotografies que acompanyen l’article podem apreciar
la riquesa de representacions geomètriques que adornen els
capitells, decoracions de plantes, de flors, de figures zoomòr-
fiques. Ens quedem amb un dels capitells amb figures icono-
gràfiques humanes, que ens parla, com una vertadera cate-
quesi de la fe, de l’Epifania del Senyor i de l’Anunciació de
Maria, en un treball d’acurat relleu, potser el millor que tro-
bem en el conjunt de capitells documentats d’aquest edifici
romànic de la comarca de l’Urgell.

U R G E L L

Capitell amb decoració geomètrica i vegetal.
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En la fotografia que acompanya el text podem veure l’esce-
na de l’Adoració dels Reis Mags. Amb una disposició molt
pròpia del romànic, aquest capitell està situat en la nau cen-
tral per la part de l’Epístola. Queda fora de la fotografia l’es-
cena de la cara lateral dreta que ens narra visualment
l’Anunciació. Hi ha l’arcàngel Gabriel amb la mà aixecada i
donant el missatge de Déu a Maria de Natzaret. Ella, de mig
perfil, el mira amb un sentiment de confusió i alegria.
Tornant a l’altra escena, que ocupa la cara lateral esquerra i
central del capitell, contemplem una representació típica de
l’Adoració dels Reis Mags (l’Epifania), com hem dit, tal com
iconogràficament es feia a l’alta edat mitjana. Els tres reis
estan situats en ordre per fer l’adoració a l’infant Jesús; a més,
els tres són de faccions de raça blanca (la figura del rei negre
encara no havia aparegut en l’art cristià); i volien representar
les tres edats de la persona humana i de la seva vida: vellesa,
maduresa i joventut (tal com trobem detallat en alguns textos
dels evangelis apòcrifs). Porten en les seves mans els presents
que faran al Nen i que, com ens explica el relat de l’evangelis-
ta Mateu, “en veure l’estrella, en van tenir una gran alegria.
Entraren a la casa, veieren el nen amb Maria, la seva mare, i,
prosternant-se, li van fer homenatge; després obriren els seus

tresors i li van oferir presents: or, encens i mirra” (Mt 2, 10-11),
uns presents de diferents formes geomètriques.
El rei Melcior està en actitud d’adoració oferint el seu present
a l’infant, i la Verge Maria, en senyal de reconeixement i vas-
sallatge al Rei de Reis, es treu la corona reial que porta al cap;
també resta agellonat davant d’ells. Les vestidures dels tres
reis són pròpies del seu càrrec i del gust de l’edat medieval:
capes, vestits amb plecs, corones.
A més de les figures dels reis hi ha el que constitueix, per si
sol, la “theótokos”, la imatge de la Mare de Déu amb el Nen
Jesús assegut als seus genolls. La Verge porta els atributs de
la seva reialesa: corona i ceptre acabat en flor. L’infant Jesús,
en actitud de beneir amb la seva mà esquerra. Aquest capi-
tell ens recorda el tema del grup central de la porta d’entra-
da a l’església d’Agramunt, per la banda de ponent, on
també es desplega el tema de l’Epifania i l’Anunciació.
En aquest nou mil·lenni, quan ens adonem que cal tornar a
reevangelitzar la nostra societat laïcista, ens podrem ajudar
de l’art religiós, de la seva iconografia i del seu profund i
pedagògic missatge evangèlic, que hi ha gravat en les pedres
(i retaules, pintures, escultures…) dels béns culturals de
l’Església.

Capitall representant l’Anunciació de Maria. Capitall representant l’Epifania del Senyor.
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Josep Elias. Eclesiàstic, músic i
col·leccionista d’art

per RAMON TARTER I FONTS

D’entre els molts eclesiàstics nascuts a Moià al llarg dels
segles, un dels més destacats fou sens dubte Josep

Elias i Verdaguer. Tot i ser conegut en cercles especialitzats a
nivell internacional com un dels renovadors de la música
d’orgue espanyola del segle XVIII, la seva biografia presenta-
va àmplies llacunes que investigacions recents han permès
de començar a omplir. 1

UNES PETITES DADES BIOGRÀFIQUES.
Josep Elias i Verdaguer va néixer a Moià el 1690, fill d’una
família de paraires benestants establerts a la vila com a
mínim des de les primeries del segle XV. Molt probablement
va tenir els seus primers contactes amb la música a l’església
de Moià, on mercès a la importància de la Comunitat de
Preveres en ella constituïda, les celebracions litúrgiques
tenien un gran esplendor i on, ja des d’almenys a principis
del segle XVI, hi havia un orgue d’una certa importància i
una petita capella de música.
El 1712, segurament després d’obtenir la llicenciatura d’or-
gue a Barcelona, va guanyar les oposicions a organista del
convent de Sant Pere de les Puel·les, càrrec que va exercir fins
el 1715, en què va passar a ser-ho de la parròquia dels Sants
Just i Pastor de la mateixa ciutat. És de notar que en aquest
moment és anomenat únicament clergue, entenent, per

tant, que encara no havia estat ordenat prevere.
Posteriorment, ja ordenat, demanà el seu ingrés, com era
tradició entre la majoria dels eclesiàstics fills de Moià, a la
Comunitat de Preveres de la parròquia. Tot i que no va resi-
dir-hi mai, sempre en va ser considerat membre –absent- i
com a tal, en produir-se la seva mort se li va oficiar el fune-
ral reservat als seus membres.

V I C

Sant Isidre. Anònim, s. XVIII.
Llegat Elias BdV 3054.
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El 18 de juny de 1725 Josep Elias fou nomenat Capellán de
Su Majestad y Organista principal de la Real Capilla de las
Señoras Descalzas de Madrid, càrrec que va ocupar fins al
1755 aproximadament. Durant els seus anys d’exercici, tant
a Barcelona com a Madrid, Josep Elias va compondre, com a
mínim, 527 obres (que són les que actualment coneixem) de
diferents tipus i durada, essent la gran majoria petites peces

per acompanyar les diferents funcions litúrgiques. La seva
obra, a judici d’experts de diferents èpoques, com ara el Pare
Soler, Hilarión Eslava o Felip Pedrell, destaca per la seva reno-
vació de la música religiosa del segle XVIII i adquireix una
gran importància pel seu contingut pedagògic dins aquest
moviment renovador. Ja retirat de la seva activitat musical,
Josep Elias va morir a Madrid el 18 de febrer de 1771.

Sant Antoni de Pàdua, Francisco Camilo, 1663.
Llegat Elias, BdV 3073.

Sant Sebastià, anònim, s. XVII.
Possiblement llegat Elias, BdV 3049.
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JOSEP ELIAS, COL·LECCIONISTA D’ART.
Una faceta interessant i fins ara totalment desconeguda de
la vida de Josep Elias és el seu interès per l’art: al llarg dels
anys de la seva estada a Madrid, va reunir una important
col·lecció de pintura, que després de la seva mort va quedar
dipositada al Cambril de la Mare de Déu de la Misericòrdia
de Moià. A hores d’ara, la manca de documents al respecte
fa que no sapiguem exactament quina fou la via per la qual
aquesta important col·lecció, quantificada segons testimonis
més o menys contemporanis en gairebé quatre-centes peces,
va arribar a Moià.
La hipòtesi més plausible és que Josep Elias la donés en
herència al seu nebot, Miquel Elias, també sacerdot, qui pos-
siblement va residir a Madrid amb el seu oncle un llarg perí-
ode de temps. Miquel Elias, nascut a Moià el 1728, fou
admès com a membre de la Comunitat de Preveres moiane-
sa el 1771 i un any després fou nomenat capellà cambrer, o
sigui, encarregat del cambril de la Mare de Déu. És molt pro-
bable que la possessió d’aquests quadres jugués un paper
important en aquest nomenament que, tot i no tenir remu-
neració econòmica, era un dels de més prestigi de l’església
moianesa. El cert és que, en abandonar el càrrec de cambrer
l’any 1777, el cambril es trobava ja totalment moblat amb la
“col·lecció Elias”.
El sumptuós cambril de Moià i les obres d’art que el mobla-
ven va despertar interès i curiositat; tanta, que en la visita
pastoral feta a Moià el novembre de 1785, el delegat epis-
copal manava que es prohibís l’accés al cambril durant les
celebracions a l’altar major, ja que el constant tràfec de per-
sones travessant el presbiteri, distreia tant els celebrants com
els assistents a l’ofici.
El cambril de Moià patí els estralls de les guerres del segle XIX
i fou saquejat en diverses ocasions. Durant la guerra del fran-
cès, segons un testimoni de l’època, un general es va empor-
tar cap a França nou mules carregades de pintures i en el
transcurs de la primera guerra carlina, que comportà el
saqueig i incendi de Moià (octubre de 1839), una gran quan-
titat d’obres d’art foren portades cap a Berga, aleshores capi-
tal carlina del Principat. Finalment, la guerra civil de
1936–1939 va portar al desmantellament i la destrucció de
bona part del moblament de les esglésies moianeses.
Sortosament, a iniciativa de l’Ajuntament, una part d’aquest
moblament, inclosos la majoria dels quadres del cambril,
foren recollits i dipositats a la Casa Casanova, amb l’objectiu

de constituir un museu a la població, projecte iniciat ja el
1935, que es consolidà a partir de 1940, i on encara la
col·lecció es troba dipositada.
A hores d’ara s’han pogut identificar sense cap dubte un
total de 26 quadres que havien format part de la col·lecció
Elias. Ha facilitat la tasca el fet que, en moltes d’aquestes
pintures, hi podem trobar escrit per la part del darrere de la
tela, al bastidor o al marc, el nom del propietari “Elias” i en
alguns d’ells fins i tot el preu que n’havia pagat. Hi ha, però,
dins de tot el conjunt de pintures procedents del cambril,
tota una sèrie d’obres que, per les seves característiques, són
perfectament assimilables a l’escola castellana de finals del
segle XVII i principis del segle XVIII, que hem de suposar que
formen part del mateix conjunt.
El conjunt que ens ha arribat de la col·lecció Elias és bastant
heterogeni. En ell es barregen obres de temàtica religiosa,
mitològica, paisatges, bodegons, arquitectures i escenes cos-
tumistes, amb una gran varietat de dimensions i qualitats
artístiques. Dins de tot el conjunt destaquen dues peces, una
d’elles signada i datada, del pintor madrileny Francisco
Camilo: Sant Antoni de Pàdua (1663) i El somni de Sant
Josep. Dins del conjunt de les obres que no podem atribuir
amb seguretat al llegat Elias, destaca un esplèndid Sant
Sebastià, clar exemple de l’escola castellana i molt probable-
ment una de les millors peces del fons.
Finalment el mes d’octubre de l’any 2002, fruit de la
col·laboració entre el Museu de Moià i l’Associació Cultural
Modilianum, les obres que formen el llegat de Josep Elias van
ser objecte d’una exposició temporal, fet que va permetre de
poder apreciar en el seu conjunt les peces que ens han arri-
bat d’aquesta col·lecció. En l’exposició es donava també un
petit apunt de la personalitat de Josep Elias en els seus ves-
sants d’eclesiàstic, compositor i especialment com a un dels
pocs col·leccionistes d’art catalans particulars que tenim
documentats en aquella època, vessants tots oberts a nous
estudis.

1 Per a més informació sobre el personatge vegeu: Ramon TARTER
i FONTS, Anna FONT i GALLAGUET, Aportacions a la biografia
de l’organista moianès Josep Elias (1690-1771), Modilianum,
núm. 28, Moià, juliol 2003 pp. 4-32 i Ramon ORANIAS i
ORGA, Josep Elias: l’organista i el compositor. Modilianum, núm.
28, Moià, juliol 2003, pp. 34-48.
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Glossari

Arc raconer.- També s’anomena pet-
xina. Es produeix en els quatre racons

d’una planta quadrada en aixamfranar-

los per passar a una planta de forma

octogonal.

Arcs entrellaçats.- Agrupació d’arcs,

sovint de mig punt o ogivals rebaixats,

que s’enllacen formant traçats continus.

ARCA.- Caixa, generalment de fusta,

amb tancament superior pla, que ser-

veix per a guardar diverses coses.

Arca de l’aliança.- Cofre de fusta d’acà-

cia revestit d’or que contenia les taules

de la Llei i era considerat el lloc especial

de la presència de Déu entre el seu

poble. Segons la Bíblia fou, construïda

per Moisès al peu del Sinaí, per mana-

ment de Déu. Els israelites la portaren

amb ells durant tot el temps de pelegri-

natge i, un cop construït el temple de

Jerusalem, la col·locaren al Sant dels

Sants. Probablement es perdé durant el

temps de l’exili del poble a Babilònia.

Arca de Noè.- S’anomena així, en el

Gènesi, la nau construïda per Noè per

poder-se salvar del Diluvi. És considera-

da símbol del baptisme i de l’Església

en el Nou Testament.

ARCÀ – ANA.- Referent a quelcom

secret. En algunes religions, part de la

doctrina o del culte que hom manté

oculta als no iniciats .

ARCÀNGEL.- Àngel que té una missió

molt important. La tradició jueva

compta un nombre d’arcàngels que

varia de tres a set. La tradició cristiana

cita quatre arcàngels: Miquel, Rafael,

Gabriel i Uriel.

ARCOSOLI.- Nínxol amb coberta plana

o de volta que hom utilitza normal-

ment per posar-hi un sarcòfag.

ARCUACIÓ.- Conjunt decoratiu d’arcs

iguals i contigus disposats en un

mateix pla.

ARDIACA.- Persona antigament

important dintre l’Església. A partir dels

segles XV i XVI i de les reformes intro-

duïdes en el Concili de Trento, les seves

facultats van reduir-se passant a ser

només una dignitat dins els capítols

catedrals.

ARGAMASSA.- És una varietat de

morter que es compon de calç, sorra i

aigua .També s’anomena morter de

calç per diferenciar-lo del morter de

ciment o del de calç i ciment pòrtland.

ARGENTER.- Persona que treballa l’ar-

gent i d’altres metalls preciosos. A les

darreries de l’Edat Mitjana eren conegu-

des les confraries de Barcelona, ciutat de

Mallorca, València, Perpinyà i Girona.

Els centres d’argenteria amb obres

conservades que tenen punxó local

són: Girona, Vic, Barcelona, Perpinyà,

Lleida, Cervera, Tarragona, Tortosa,

València, Sant Mateu del Mestrat i

Palma de Mallorca.

ARGENTERIA.- Art i ofici de treballar

l’argent, l’or (orfebreria), el platí i

d’altres metalls fins. La tècnica com-

prèn: burinar, cisellar, embotir,
encunyar, entallar, esmaltar, fili-
granar, fondre, gravar, incrustar,
martellejar, niellar... Al llarg de la

història i de l’art cristià s’han produït

treballs molt importants. L’argenteria

és remarcable en els Països Catalans

entre els segles XIII i XV i fins a l’ac-

tualitat.

ARÍBAL.- Vas grec amb forma de peti-

ta ampolla panxuda, coll estret i boca

amb forma de disc.

Arc raconer

Arcs entrellaçats

Aríbal
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Art i ajuda humanitària

ARMAND PUIG I TÀRRECH

El dijous 27 d’abril, davant de 500 convidats, s’inaugurà l’ex-
posició “Trobada amb l’Art Actual - 82 artistes amb la
Fundació Vicente Ferrer” al Museu Diocesà de Barcelona. La
mostra recull l’obra dels principals artistes contemporanis
espanyols en pro de la Fundació Vicente Ferrer i les seves
campanyes a l’Índia.
L’acte fou presentat pel periodista Ramon Pellicer i apadrinat
per l’esportista Arantxa Sánchez Vicario, que hi assistí amb la
seva família. El director del museu, el Dr. Josep M. Martí
Bonet, recordà que el Museu Diocesà de la Ciutat Comtal
fou durant segles la Pia Almoina, indret on es donava men-
jar als pobres, i per això era molt coherent que aquest mateix
edifici aculli ara entre les seves parets una exposició amb fins
solidaris destinats a pal·liar la pobresa de l’Índia; i també
definí la present iniciativa com una actuació solidària: «Sant
Pau diu que hi ha uns ulls en el cor, i crec que aquesta expo-
sició s’ha de veure amb els ulls del cor». El president de l’ac-
te, el crític d’art Josep Maria Cadena, agraí als artistes pre-
sents la seva generositat, tal com que féu el portaveu de la
Fundació Vicente Ferrer Lancy Dodem, qui manifestà què
suposa per a les zones més pobres del sud de l’Índia qualse-
vol aportació per mínima que sigui.
La comissària Angélica Guevara ha aconseguit reunir un estol
dels més afamats artistes contemporanis en aquesta mostra
benèfica. Fins al proper dia 28 de maig hom por adquirir obres
d’autèntics mestres com: Aguilar Moré, Aluma, E. Arimany, V.
Ballestar, María José Bentz, Manuel Bosch, Budesca, Pascual

Bueno, Juanico Caballé, Lourdes Cano, Manel Carnicer,
Francesc Carulla, José Casamayor, Jesús Casaus, Jaume Cases,
Luis Collado Coo, Antonio Costa, Antoni Chía, Chillida,
Cruañas, Cuixart, Mònica de Roux, Maria Teresa de Rovira,
Soledad Fernández, Fonfría, Fuentetaja, Fermín García Sevilla,
Gomezvellve, Griera, Montserrat Gudiol, Hernández Pellisa,
Huguet, Concha Ibáñez, Juan Jonquera, Antonio López García,
Maite Llongueras, Clàudia Manperl, Josep Marfà, Mari Sart,
Martí Bofarull, Joan Martí, Laurentino Martí, Martínez Lozano,
Andreu Martro, Alexandre Matas, Miguel Mas, Masaguer,
Lilian Menache, Meján, Eduardo Naranjo, Oteiza, Rossend
Pantinat, Pilar Penella, Robert Pérez, Portolés, Puig Martí, Joan
Prat, Jaume Queralt, Ràfols Casamada, Miguel Reche, Félix
Revello de Toro, Pere Ruiz Grima, Montserrat Sala, Maria Teresa
Salvà, Joan Sarquella, Josep Sarquella, Saura Mira, Joan
Seguranyes, Maria Teresa Sentias, Carme Sentís, Solà Puig,
Maria Antonia Soler, Subirachs, Sugys, Núria Tortras, Susanna
Urgell, Rafael Valentino, Albert Vall, Vilarrubias, Andreu Vilasís,
María Antonia Díaz, Justo Sanfelices, Subirachs.
Des de fa anys, sota el lema “Trobada amb l’Art Actual”, l’es-
mentada comissaria i els seus col·laboradors intenten oferir
un panorama tan ampli com sigui possible sobre l’activitat
creativa dels artistes espanyols. Amb absoluta amplitud de
criteri i sense adscriure’s a cap tendència en concret, ja que
totes són interessants i representatives del que significa el
trànsit del segle XX al XXI, quant a la globalització de les
idees i la coincidència de voluntats per a la marxa en comú
de la societat de nacions que creuen en el progrés de la
Humanitat, “Trobada amb l’Art Actual” ofereix una exposi-
ció de pintura i escultura que no sols pretén exaltar la plàsti-
ca, sinó també contribuir a una obra de gran empremta
social, com és la Fundació Vicente Ferrer. La seva tasca
humanitària a l’Índia és prou notablement coneguda perquè
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ens entenguem a destacar les seves virtuts; per això sols
volem indicar que aquesta “Trobada amb l’Art Actual” pre-
tén ajudar, amb els beneficis que s’obtinguin a través de les
vendes, aquella benemèrita Fundació.
La present exposició no s’hauria aconseguit si, en primer i
preferent lloc, no gaudís del suport dels artistes que en ella
participen. De la seva generositat i de la lloable voluntat dels
familiars dels qui malauradament van morir mentre el projec-
te prenia forma, neix tota la resta. Que no és poc, ja que s’ha
obtingut la col·laboració de diverses empreses privades.
Els artistes que hi participen són més de vuitanta. Els seus
noms, avalats per les obres que realitzen o realitzaven, són
plenament representatius del nostre art. Molts d’ells tenen

projecció internacional i, en conjunt, afirmen la força creati-
va que existeix entre nosaltres. Força sols superada pel seu
sentiment humanitari aquí expressat.

Conveni per restaurar el campanar de
l’església de sant Feliu de Girona

El Bisbat ha signat un conveni amb la Generalitat de
Catalunya, la Diputació i l’Ajuntament de Girona per finan-
çar els treballs de restauració del campanar de l’església de
Sant Feliu la Major.
Aquest campanar és una obra emblemàtica de l’estil gòtic a
la nostra diòcesi, en un temple bressol de les primeres comu-
nitats de creients cristians entre nosaltres. Actualment està
prou malmenat per l’efecte del pas dels segles i també per
l’acció dels elements i de l’home, per exemple, presenta
alguns efectes de la guerra del francès.
Caldrà fer una neteja general, eliminar crostes de contami-
nació, segellar esquerdes i impermeabilitzar el conjunt.
Igualment, restaurar especialment la part superior, aquesta
part de l’obra serà a càrrec d’una empresa especialitzada,
donada la pendent del campanar. S’ha previst una segona

fase de restauració que es dedicarà a la façana principal. Ja
fa quatre anys que l’Incasol va restaurar la capella de sant
Narcís en el mateix temple. En primer lloc es procedirà a con-
vocar el corresponent concurs per escollir l’arquitecte que
redactarà el projecte de restauració.
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2- Obra de Perez Ruiz Grima “Adolescente en blanco y rojo”.

3- Obra de Chillida “Lurra”.

4- Obra de Montserrat Gudiol “Perfil de mujer”.

5- Obra de Oteiza “Homenaje a Mallarme”.

1 2



Memòria del vidre. Grans vitralls
medievals de França.

Exposició a VIC

L’exposició és fruit de la col·laboració entre el Museu
Episcopal de Vic i el Musée des Monuments Français de París,
que conserva entre les seves col·leccions una sèrie de repro-
duccions de vitralls de l’edat mitjana, la majoria procedents
de catedrals. L’interès de l’exposició d’aquests vitralls, realit-
zats segons les tècniques tradicionals i a la mateixa escala
que els originals, la majoria de més de quatre metres d’alça-
da, rau en la possibilitat de contemplar-los de prop; d’aques-
ta manera s’evidencia l’encís de la relació que s’estableix
entre la llum i el color, així com la precisió i la suavitat dels
clar obscurs. Organitza: Museu Episcopal de Vic i Musée des
Monuments Français a baixa edat mitjana. Segles XIII-XV”.

FRANÇOISE PERROT
Directora de recerca del C.N.R.S.

Per a l’elaboració d’un vitrall, el primer pas consisteix a fer un
esbós, en francès patron au petit pied, és a dir el dibuix
reduït, i sense escala a l’època medieval, del vitrall. Després,
el dibuix s’ampliava a escala de l’execució, plafó per plafó,
per a formar el cartó; s’hi dibuixava la malla de plom i algu-
nes indicacions complementàries (colors dels vidres, decora-
ció de certes peces). A continuació venia l’elecció dels vidres,
en funció dels colors requerits, en els quals el vitraller tallava

cada peça segons les directrius del cartó. Les peces eren
ajuntades provisionalment per a ser pintades mitjançant la
“grisalla”, una mena d’esmalt de color bru o negre, fer de
pols de vidre barrejat amb òxids metàl·lics, i tot mòlt fina-
ment i espesseït amb un líquid. La grisalla més espessa s’a-
plicava sobre el vidre per als trets que formaven una cara, els
plecs d’un drapejat o els ornaments, i això amb l’ajuda de
pinzells més o menys fins segons les necessitats. Quan la gri-
salla es diluïa amb l’aigua, donava una aiguada que es posa-
va sobre els trets, cosa que produïa un efecte de volum en el
dibuix. Tot seguit la grisalla es fixava a la superfície de les
peces de vidre amb una cuita feta a uns 600ºC.
Finalment, les peces s’ajuntaven, segons les indicacions del
cartó, amb plom. Aleshores els plafons ja quedaven a punt
per ser encastats als finestrals on anaven destinats.
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Vitrall de la Crucifixió. Poitiers, s. XII.



La col·lecció que es presenta aquí va del segle XII al XVI, perí-
ode que permet apreciar les diferències de tractament -colo-
ració, escala de les peces i pintura.
Al segle XII, en la gamma de colors sovint predominava un blau
molt lluminós, degut a l’acoloriment del vidre que produïen els
òxids de cobalt. A l’època moderna no s’ha aconseguit de
reproduir aquest efecte. Per això el visitant podrà constatar una
proximitat entre la coloració de la Gran Crucifixió de la catedral
de Poitiers (vers 1160-1170) i els vitralls del segle XIII: una
gamma de colors on el vermell i el blau predominen sovint,
acompanyats per un nombre limitat de tons. Per contra, l’Arbre
de Jessè de la catedral de Sens és un bon exemple de l’art del
vitrall del Renaixement, amb una paleta més lleugera i més
àmplia. Però el color és l’element més difícil de retrobar pel fet
que els sistemes moderns de producció del vidre de color han
limitat molt l’amplitud de la gamma: jutjar a partir de còpies
només en dóna una idea relativa.
Amb la pintura no passa el mateix. Al segle XII, la grisalla s’a-
plicava amb una gran precisió per fer el dibuix tan estilitzat
que trobem en el període romànic. La Crucifixió de Poitiers

ens en forneix un exemple, especialment en els plecs en
forma de V dels vestits. Al segle XIII (Bourges, Chartres,
Châteauroux, Rouen), el sistema d’aplicació és el mateix que
el de l’època precedent, però els trets són més lleugers. El
pintor no torna a repassar la pinzellada, encara que l’hagi
feta de manera molt ràpida.
A partir del començament del segle XIV, el tall dels vidres és
més ample i, per tant, la pintura més gran. El pintor vitraller
podia multiplicar les intervencions sobre les peces pintades.
Aquesta complexitat és característica dels vitralls del final de
l’Edat Mitjana -L’Arbre de Jessè de Sens il·lustra aquesta
manera de pintar ja a les portes del segle XVI.
De la mateixa manera que ho ha fet la tècnica, el sistema de
representació també ha evolucionat en el transcurs del
temps. En una anàlisi tan profunda com sensible, Robert
Dulau, conservador en cap del Patrimoni, encarregat d’a-
questa part de les col·leccions del musée des Monuments
français, guia la mirada que l’espectador modern dirigeix a
aquestes obres fetes amb codis de representació molt allun-
yats dels actuals.
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Vitralls del reis
David i Salomó,
catedral de Notre-
Dame, Chartres
vers 1230.

Portada del llibre
MEMÒRIA DEL
VIDRE. Grans
vitralls medievals
de França.



Dues associacions d’amics de la
UNESCO s’agermanen a l’entorn de
dos claustres

per JORDI DALMAU

Quan es considera la importància del patrimoni cultural hi ha
una reflexió prèvia: per a arribar a estimar-lo com cal, primer
s’ha de conèixer. La divulgació de la notícia del patrimoni
esdevé necessitat de primer ordre. Quan Jacint Verdaguer,
amb les seves caminades, va anar descobrint directament les
immensitats del patrimoni de Catalunya no es va poder estar
de manifestar de com desitjava la transmissió, l’ensenya-
ment, de tot allò que posseïm com a poble: “excursionistes,
que pel pla i la serra en el camp de la pàtria espigolau, aju-
deu-li a collir el que és a terra, ajudeu-li a servar el que li cau,
puix vostre cor en son passat s’abeura, per ella sou vosaltres
un brot d’heura”. La imatge de mossèn Cinto no podia ser
més exacta perquè espigular es recollir allò que un altre ha
deixat; efectivament, durant segles s’havia deixat estar el
conjunt dels béns del patrimoni que aquest país posseeix
arreu en quantitat i qualitat irrepetibles. Vàrem tenir sort del
moviment de la Renaixença catalana.
Tanmateix, l’espigolar -seguint el poeta- presenta i admet mol-
tes varietats i possibilitats, nivells i àmbits. L’observació atenta
de cada element patrimonial porta a nous graus d’estudi i, per
tant, d’estimació. En aquest context s’inicia enguany un pro-
cés molt prometedor. Es tracta d’un agermanament de dues
associacions d’amics de la UNESCO: els Amics de la UNESCO
de Valldoreix-Sant Cugat, secundada per la seva col·lega
Amics de la UNESCO de Girona. S’agermanen ambdues asso-
ciacions a l’entorn de dos claustres.
La motivació de l’agermanament té una singularitat ben
determinada i és que els dos claustres són romànics, són de
la mateixa època, i les seves autories principals coincideixen
en Arnau Cadell. Les dues creacions corresponen a un pretè-
rit ric en aportacions patrimonials que configuren gran part
de les identitats nacionals de Catalunya. Les línies mestres i
la primera execució dels dos claustres ens porten cap al nom
d’Arnau Cadell.

Arnau Cadell i els seus treballadors comencen el claustre de
la Catedral de Girona l’any 1180 i només deu anys més tard
emprenen el de Sant Cugat. En aquest últim s’hi pot apreciar
un fet excepcional i és la firma del propi artista a la paret
d’un pilar; i al capitell del mateix pilar se li atribueix un auto-
retrat en forma d’escultor que esculpeix un capitell. Els dos
claustres que avui contemplem presenten semblances i com-
parances que avalen les seves documentacions. Però més
enllà dels seus trets físics els dos claustres varen patir atzars
també germans, destruccions i reconstruccions que s’anaven
succeint als mateixos ritmes històrics. I ambdós claustres
tenen també, cadascun, la característica de ser la joia de la
corona arqueològica de monuments notabilíssims, el mones-
tir de Sant Cugat i la Catedral de Girona, un conjunt consi-
derat altament emblemàtic del romànic arrelat a Catalunya.
Ara les esmentades associacions agermanades fan honor a la
C de Cultura que ostenten els Amics de la UNESCO
(Organització de les Nacions Unides per a l’Educació, Ciència
i Cultura) amb el treball compartit de donar a conèixer una
apreciada singularitat de la història i de l’arqueologia.
Els actes d’agermanament de les dues associacions tenen, evi-
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Capitell Claustre de Girona i de Sant Cugat del Vallès.



dentment, una doble seu, a Sant Cugat i a Girona, i s’han ini-
ciat les respectives sessions acadèmiques, presidides i avivades
per les primeres autoritats corresponents, que han valorat i
exaltat la iniciativa amb una gran estima. Sempre en plural –a
les dues ciutats dites- seguiran unes activitats referents, com
conferències sobre el tema protagonista, concerts de música
preferentment d’època reculada i concretament d’orgue; les
programacions continuaran amb exposicions de fotografia
que subratllarà els trets de les semblances, visites guiades als
recintes claustrals, i d’altres activitats compartides o paral·leles,
que la imaginació de les dues associacions organitzadores
podrà anar elaborant i oferint dintre d’uns mesos immediats.
El projecte, ja en realització, es presenta incitant per la seva
particularitat i també per la categoria de les informacions
que pot generar. Tot sigui per l’espigolar perseverant i pro-
fund que es mereix el patrimoni de Catalunya. Cal esperar
que els actes de l’agermanament no facin d’aquest un més,
dintre els molts que avui dia se solen fer per diverses moti-
vacions i que a vegades queden només sobre el paper. En
aquesta ocasió es fa sobre pedra, una pedra mil·lenària i
ben treballada, d’autor, que és una doble qualitat patrimo-
nial.
L’agermanament de les dues associacions ve a destacar i ser-
vir pedagògicament, a contribuir al projecte d’aportar esti-
mació al nostre heretatge més preuat, “el camp de la
pàtria”, mitjançant la propagació del seu coneixement.
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L’arqueòleg Marc
Sureda dirigeix una
visita guiada al
claustre de la Catedral
de Gionra, dintre de
l’acte inaugural.

L’acte inaugural de l’agermanament, a Girona, de les
dues associacions dels amics de la UNESCO, es va
celebrar a la capella de l’Esperança, de la catedral.
Presidiren el bisbe de Girona, Carles Soler, el degà del
capìtol catedral, Gabriel Roura, el director d’Unescocat,
Agustí Colomines, el president dels Amics de la Unesco
de Valldoreix-St. Cugat, Llorenç Batxellí, i la presidenta
dels Amics de la Unesco de Girona, Dolors Reig.
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Llibres, revistes, publicacions

ARRELS CRISTIANES

Amb un tríptic informatiu, molt

dens, el Bisbat de Lleida anuncia la

publicació de l’obra “ARRELS CRIS-

TIANES. PRESÈNCIA I SIGNIFICACIÓ

DEL CRISTIANISME EN LA HISTÒRIA

I LA SOCIETAT DE LLEIDA”, que es

compondrà de quatre volums.

El primer, coordinat per J. R.

González, arqueòleg, es titula

“TEMPS DE FORJA. Els inicis i l’alta

edat mitjana. Segles V-XII”.

El volum II, amb el títol “TEMPS DE

CONSOLIDACIÓ. La baixa edat

mitjana. Segles XIII-XV”, està coor-

dinat per Prim Bertran i Francesc

Fité, professors universitaris d’his-

tòria de l’art i d’història medieval

respectivament.

El tercer, que coordina Ximo

Company, catedràtic d’història de

l’art, correspon a “TEMPS

D’EXPANSIÓ. L’època moderna.

Segles XVI-XVIII”.

I el volum IV: “TEMPS DE LLUMS I

OMBRES. TEMPS D’ESPERANÇA”.

De l’època contemporània, del

segle XIX fins als nostres dies, està

coordinat per Manuel Lladonosa,

catedràtic d’història contemporà-

nia.

Tant la qualitat i reconeguda com-

petència dels especialistes i erudits

que figuren a les diverses parts de

l’obra, com el contingut interes-

sant i exhaustiu i les nombroses

il·lustracions, auguren una

excel·lent acollida i un merescut

èxit al copiós i profund treball.

El senyor bisbe de Lleida, mon-

senyor Francesc Ciuraneta, encap-

çala el tríptic amb un breu comen-

tari que condensa l’ideari i el valor

de la publicació: “Amb aquesta

obra voldríem ajudar a fer com-

prendre que molts dels nostres

valors més preuats (l’afirmació, per

exemple, de la dignitat de la perso-

na humana, de la seva promoció

integral, el valor de la raó, de la soli-

daritat, de la llibertat, de la demo-

cràcia, o el mateix Estat de

Dret...)s’han nodrit, han crescut i

s’han conformat a redós dels valors

fonamentals del cristianisme, que

l’Església, amb el seu maternal

magisteri, ha sabut anar incorpo-

rant, al llarg dels segles, en el teixit

de la nostra cultura occidental”.

MANEL BOSCH
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