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Fa vint anys en el Palau Macaya de Barcelona (Centre Cultural de la Caixa de Pensions), el 23 de desembre del
1985, fou inaugurada una singular mostra intitulada Thesaurus, l’art als Bisbats de Catalunya. En ells s’abraçaven

cronològicament nou segles (1000-1800) d’art català i es va permetre la possibilitat, per primer cop, de veure reuni-
des prop de cent setanta peces cabdals per entendre la important aportació de l’Església Catalana. Fou una gran
oferta cultural a tota la societat. Organitzada per les delegacions diocesanes del Patrimoni Cultural dels Bisbats cata-
lans, pretenia —i crec que ho va assolir— que la nostra església fos present en la moderna sensibilització dels béns
culturals, en els quals no es mira tant la propietat com l’accés i l’estudi de les peces sembrades per arreu de la geo-
grafia eclesiàstica catalana. La gent que visità Thesaurus i les persones que avui dia encara consulten els dos volums
del catàleg, pogueren i poden gaudir de la seva bellesa tan extraordinària, així com de la pedagogia de la fe que en
elles floreix i brilla com a joiell de la creença d’un poble que es professa (o professava) cristià i l’utilitzava en el culte
i en la catequesi de les seves esglésies.
El Doctor Josep M. Guix, prelat delegat (en aquella ocasió) dels bisbes de la província Tarraconenese, deia: “L’Església
ha reiterat moltes vegades la seva voluntat i decisió de continuar posant els seus béns culturals a l’abast i al servei
de tota la societat, exigint, però, que es respecti la seva finalitat pròpia, la qual pot imposar certes limitacions i con-
dicions d’horaris i comportaments en les visites.... Aquesta mateixa exposició, Thesaurus... és una forma concreta de
posar en pràctica aquella hipoteca social o exigència que brolla de la mateixa naturalesa dels béns culturals i l’Església
assumeix i s’esforça a traduir en realitzacions palpables”.
Les declaracions de bisbes i dels gestors dels béns culturals eclesiàstics catalans s’han repetit durant aquests vint anys
últims; així com grans exposicions (Millenum, Pulchra, Splendor, Pallium, Splendor Charitatis, Aurifex...). Totes elles
han estat signe de la voluntat de posar al servei de l’Església en general i de tota la societat els esmentats béns cul-
turals. Ha estat una oferta molt generosa per part de la mateixa Església i ben acceptada per molta gent interessa-
da per la mateixa religió catòlica i per la cultura a casa nostra.
El mateix senyor bisbe de Solsona, Dr. Jaume Traserra, actual delegat de tots els prelats de les deu diòcesis catala-
nes, manifestà recentment, en la signatura entre els Bisbats catalans i la Generalitat de Catalunya de l’acord marc
de la restauració del Patrimoni Cultural de les respectives diòcesis, que l’Església accepta la funció social que dits béns
culturals posseeixen. En el mateix text del conveni marc diu: «L’església catòlica és titular d’una part molt important
del patrimoni cultural català, el qual, repartit per tot el país, forma part indissociable del paisatge de les comarques
i ciutats de Catalunya, està profundament arrelat en el sentiment identitari dels seus habitants i té finalitat pròpia».
I continua: «Les parts reconeixen la importància de l’esmentat acord, pel valor que suposa el fet d’assolir aquest com-
promís de cooperació en un tema de gran importància per al País i per les seves repercussions socials». S’admet,
doncs, la funció social d’aquests béns culturals i la societat col·labora en la seva restauració. Bon acord serà si es con-
creta en tantes necessitats com té l’Església Catalana en aquest sector.

Editorial

Thesaurus i posterior itinerari de col·laboracions

per J.M. MARTÍ BONET
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La Ben Plantada

per JOSEP M. MARTÍ BONET

La Ben Plantada és el títol de l’exposició que se celebra a
Barcelona, Gijón i Tarragona successivament durant el segon
semestre del 2006. Aquesta oferta cultural dirigida a tota la
societat vol unir-se als actes que evocaran, ben segur, el cen-
tenari del naixement del Noucentisme (1906-2006): movi-
ment artístic i literari que tant contribuí a impulsar la deno-
minada “autèntica cultura catalana” retornant, així deien,
els valors i la llum que en altres temps tingué a casa nostra.
Almenys aquest era l’ideal —possiblement utòpic— del
Noucentisme.
Per a D’Ors (Xènius) la “Ben Plantada” anomenada Teresa,
era la personificació de l’ideal de dona catalana noucentista;
tota ella seriosa, culta, tant mestressa de casa com de les
arts, molt respectada i admirada, tant pel seu seny com per
la bellesa que embadalia i embogia personatges tant cabdals
del nostre país com Casas, D’Ors, Pijoan... Era una utopia
feta realitat, però, a l’ensems, plena de contradiccions i d’in-
fidelitats, encara que sempre formosa i Ben Plantada.
Aquest ideal utòpic, fet carn en una dona concreta, ajudarà
a moure a casa nostra un moviment cultural com fou el
Noucentisme on es critica l’anterior Modernisme com a efí-
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Ramón Casas. Retrat de Teresa Mestre. Ol sobre tela -
189x109 cms. 1907.
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mer, superficial i abarrocat, i vol reconduir la cultura vers els
valors clàssics. Així es tornarà —diuen— a les arrels, als
millors temps. I en això el moviment iniciat per D’Ors pouà
en la tradició hel·lènica, clàssica i mediterrània. Bona mostra
d’aquesta tradició ens la dóna la mateixa Bíblia. Ens diu:

«una dona forta qui la trobarà?
És més preciosa que les perles.
Hi ha moltes dones fortes,
però tu les guanyes totes.
L’encís és enganyós,
la bellesa s’esvaeix.
La dona que venera el Senyor
mereix de ser lloada» (Pr. 31, 10. 29-30).

Posteriorment serà el mateix bisbe de Vic (mort el 1916) qui
té un elogi a la dona en l’opuscle intitulat “L’etern femení,

confessions, ideologies, orientacions”. Llucieta Canyà i Martí
escriví també L’etern femení (1933), que tingué una gran
difusió sobre el matrimoni de concepció tradicional.
De la Ben Plantada, però, ens sembla que hi ha un retret a la
mateixa Bíblia, car aquesta afirma que “la bellesa s’esvaeix”;
en canvi en la Ben Plantada roman sempre formosa.
Tanmateix aquí es dóna una no desitjada utopia, car es pale-
sen per exemple, les flagrants contradiccions en la vida de
D’Ors, de Pijoan i de la mateixa Teresa, la Ben Plantada, tal
com ens ho explica el seu nét F. Xavier Baladia en el catàleg
de l’exposició.
El que no es pot discutir, però, és que les obres artístiques i
literàries filles del Noucentisme romanen encara avui dia ben
plantades. Així ho veurà el qui tingui la sort de visitar la nos-
tra exposició en una de les tres ciutats. I animem que ho
facin els lectors de Taüll.

Torres García, Joaquim.
La agricultora. Oli sobre
tela. 35x40 cms. 1912.



Les noves expressions artístiques i el
Llenguatge de la Fe, una entesa gens fàcil

per IGNASI ESTEVE I BOSCH,

La darrera setmana de juny, Sevilla acollia experts, artistes
i delegats de patrimoni cultural de l’Església de diòcesis

d’arreu de l’Estat en les XXVI Jornades de Patrimoni de la
CEE. El convit a participar-hi com a artista visual des del bis-
bat de Girona engegà, abans d’assistir-hi, un procés de recer-
ca d’informació que em permetés de tenir més referents per
a una participació amb dades actualitzades. El títol de les jor-
nades feia preveure una temàtica interessant i vigent: Las
nuevas expresiones artísticas y el lenguaje de la fe. Diálogo
con los artistas actuales. Calia, per tant, donar un cop d’ull a
les darreres intervencions que sota una intenció de contem-
poraneïtat s’havien realitzat a parròquies de la diòcesi. El
recorregut a la descoberta d’obres d’art noves i l’assistència
a les jornades plantejaren diverses qüestions paral·leles sobre
el paper de l’artista i l’art contemporanis dins el missatge
evangèlic que pretenc exposar tot seguit.
Com s’esdevé als àmbits domèstics, els temples traspuen la
cultura, el pensament i àdhuc l’economia dels seus fidels,
dels seus responsables. Tot cercant aportacions plàstiques o
visuals d’estètica actual, trobem que la coherència formal
que reclama l’art integrat queda sovint minvada per les con-
cessions a l’anècdota, a la por al buit, a la improvisació... tal-
ment com en un vell habitacle familiar on l’interior esdevé
una barreja del que sobrevisqué a la guerra, de l’optimisme
de les reformes al voltant dels seixanta i dels afegitons esca-
dussers dels darrers anys. Tanmateix alguns exemples es des-
taquen per la força del seu valuós patrimoni antic que pot
ser-ne el conductor d’espais i d’objectes, o, ben al contrari,
apareixen algunes obres testimonials de nova planta que
mostren intervencions encertadament contemporànies.
La nova església parroquial de Santa Eugènia de Ter (foto 1),
de l’arquitecte gironí Arcadi Pla, és un exemple de responsa-
bilitat creativa basada en la nuesa dels materials, l’espai, la
llum, i sobretot, un exercici de relació amb el paisatge urbà
que l’envolta. Tot un treball formal que transmet sobrietat i
discreció, tan necessaris en un entorn social conformat majo-
ritàriament per col·lectius de nous immigrants.
Aquest testimoni puntual connecta amb la comunicació que

féu la diòcesi de Tenerife a les jornades. A Tenerife s’ha ende-
gat un programa de creació de nous temples amb la participa-
ció d’arquitectes i artistes locals. El creixement demogràfic, fins
ara degut al turisme, demanava un seguit de construccions que
apliquessin conceptes actuals com a base del seu programa. Un
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parell d’articles al suplement Culturas de la Vanguardia* coin-
cideixen a tractar l’arquitectura i l’esperit com a aliats.
Casualment i admirable, es presenta l’obra de Fernando Martín
Menis, un treball del qual es valora “...cierto componente de
reminiscencia en esta arquitectura, con algo que está en el ori-
gen...y en comparar el proceso de concepción de sus proyec-
tos con el modo en que se creó el paisaje de Tenerife...”, uns
continguts que s’endevinen a la maqueta de l’església del
Santísimo Redentor. Aquest punt ens fa pensar que, de les arts,
potser és l’arquitectura la que ha pogut mantenir l’equilibri
entre contemporaneïtat formal i expressió de la fe. També al
suplement esmentat - al número anterior, però - hi ha un arti-
cle sobre el Centro de interpretación del misticismo a Àvila, una
altra mostra on l’espai i la museïtzació contemporània es fonen
per informar i desvetllar espiritualitat. Es tracta de formes que
comuniquen intensament, que s’expliquen sense complexos, i
que es reforcen amb l’actitud de funcionalitat i de força con-
ceptual dels arquitectes com a col·lectiu.
La coherència del projecte integral i integrat, on l’arquitectu-
ra acull diverses intervencions en altres disciplines, va tenir un
moment àlgid als nostres bisbats al voltant del Concili Vaticà
II. Les conclusions reflectien el reconeixement d’èpoques més
propícies a la connexió amb els artistes i amb la nostàlgia de
sintonies perdudes, s’afirmava: ...la necesidad y urgencia de
seguir el diálogo iniciado entre la Iglesia y los artistas que en
estas XXVI Jornadas hemos reiniciado, si en algun momento
se ha visto interrumpido...
Al bisbat de Girona, l’escultor Fita, en col·laboració amb els
arquitectes Negre, Masgrau, Masramon i Duixans, aconse-
guiren aportar una nova imatge d’harmonia, de sintonia
entre les necessitats litúrgiques amb el compromís de recer-
ca i experimentació inherents a l’art del moment.
La força d’aquells anys i el declivi d’aquella empenta es
reflectiren en tres intervencions a les jornades de Sevilla. Per
una banda, el pintor Carlos Montoya Alonso ens recordà les
magnífiques pintures murals i els vitralls de les noves esglé-
sies al Madrid dels seixanta i setanta; per l’altra, Elena García

Crespo ens introduí a la vida i l’obra del P. Aguilar i l’especia-
lista en art sacre, el jove investigador Gerardo Díaz Quirós
féu una conferència sobre els camins de la producció d’ob-
jectes litúrgics i d’imatges a través dels sistemes industrials i
la banalització comercial. Com a remei a l’empobriment
estètic que suposa l’enfocament comercial de les imatges i
els objectes litúrgics, Díaz Quirós reclamava el paper de l’ar-
tista com a profeta, de l’artista en la seva missió d’aportar
novetat i risc. Acabava la conferència amb un No tingueu
por. Un notingueupor fóra molt necessari als centres de deci-
sió per donar més confiança en l’obertura a les noves tecno-
logies i a l’art, més confiança al bon fer de molts professio-
nals que aposten per la innovació dels llenguatges visuals;
tot això, però, requereix esforç, obertura i informació actua-
litzada. En els debats que seguien els blocs de comunicacions
es palesava la necessitat d’informar els responsables sobre la
realitat de l’art, de fer que els futurs sacerdots rebin forma-
ció sobre el tema. Les conclusions de les jornades ho recu-
llen:-...El acompañamiento de los artistas requiere sacerdo-
tes preparados y sensibilizados por el mundo de la cultura.
(...) necesitan una formación adecuada que se adquiere por
medio del estudio de la historia del arte y la cultura, la
arqueología y el contacto con el mundo del arte...També a

1- Nova Església parroquial de Santa Eugènia de Ter.
2 - Església de Sant Roc. Olot. Mural de formigó.
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les conclusions s’insistia: ...Debemos rechazar toda obra que
presente un arte falso, comercializado. Tenemos que huir de
un arte meramente decorativo, superfluo y comercial”.
Les realitzacions de projectes d’art sacre integrat amb inten-
ció de contemporaneïtat són ben escassos, però en el recorre-
gut pel bisbat de Girona ens trobàrem amb l’exemple de l’es-
glésia parroquial de Sant Roc d’Olot. Una església que, humil-
ment i digna, aprofita un local que fou antiga sala de reu-
nions de l’edifici parroquial que alhora s’adapta al l’entorn
físic,volcànic, s’hi confon: un valor d’integració positiu per als
nous conceptes del paisatgisme contemporani. Per entrar al
nou temple, s’ha de baixar un petit desnivell que s’acompan-
ya d’un mural en formigó encofrat, de l’artista Kim Domene
(foto 2), el mateix que ha bastit el presbiteri. Tot, domèstic i
funcional; però, al mateix temps, manté la vigència actual i la
personalitat de l’artista (textos combinats, imatges impreses,
serigrafiades). La sobrietat cromàtica se centra en el color de
la planxa de metall rovellada que sosté l’ambó (foto 3), la pica
baptismal, el sagrari; i també apareix com a petit detall als
poms de la porta, a les cantonades de l’altar i a una capelle-
ta per a una verge vestida. L’antiga sala de reunions s’ha
transformat en un testimoni d’aportació d’obra d’art cohe-
rent tant al lloc com al llenguatge personal.

Les circumstàncies actuals no són favorables a una sintonia
entre les produccions artístiques d’estètica arriscada i l’art reli-
giós. Les arts visuals no tenen el compromís de funcionalitat,
ni els artistes tenen el sentit gremial que enforteix els arqui-
tectes. Els valors identificatius de l’art contemporani poden
passar per la primacia de la imatge projectada o impresa, pel
compromís social i polític, per l’efimeritat... valors que supo-
sen unes noves estètiques difícils d’entrar a les llars i més difí-
cils encara d’entrar als temples.
Així, doncs, com un reflex del que succeeix a la societat en
general, on les aportacions artístiques d’avançada queden
incompreses i poc assumides, a les jornades sevillanes els
conceptes artístics contemporanis foren poc tractats. A vol-
tes, la combinatòria dels referents d’un passat reinterpretat
amb la de l’avantguarda proporciona resultats potents, però
massa sovint la mirada mimètica a moments pretèrits afe-
bleix la qualitat de les produccions plàstiques.
Pel títol de la convocatòria semblava que les noves expres-
sions artístiques tindrien un protagonisme especial, però
algunes de les activitats principals recolzaren en exemples,
interessants, però del passat. El marc històric sevillà tingué
una presència forta a la mateixa lliçó inaugural, una expo-
sició molt didàctica presentada per l’actual arquitecte i
mestre d’obres de la catedral de Sevilla, Alfonso Jiménez
Martín, que ens detallà la història i l’evolució constructiva
de la catedral i les patologies actuals amb les esmenes
corresponents. La col·legiata del Salvador, amb el seu pro-
cés de restauració, també va acollir una sessió de ponèn-
cies i un col·loqui amb la participació d’alguns artistes; i es
palesà que en algunes actuacions recents (pintures bizan-
tinistes de Kiko Arguello a la catedral de l’Almudena, per
exemple) el paper de l’artista se cenyeix, paradoxalment, a
una programació prèvia, a unes pautes que depenen d’uns
cànons preestablerts. Tornem a tenir actituds on l’artista
esdevé un artesà gremial, on les fórmules que afavoreixen
l’axialitat, el tancament, la repetició, aporten obres que
també poden condicionar l’actitud de qui ho viu o ho con-
templa. Les joves arquitectes Cristina del Río i Concha

Església de Sant Roc. Olot. L’ambó.
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Sánchez Maíllo ens explicaren, amb aquests planteja-
ments, la construcció de la parròquia de Boadilla, a
Getafe.
Algunes de les xerrades, com les dictades pels professors
Emilio Gómez Piñol i Javier Morales Vallejo, començaven
amb una anàlisi de produccions artístiques de finals del
dinou i principis del vint i, quan es tractava de parlar d’ex-
pressions adequades a l’expressió de la fe, agafaven com a
referents vàlids la pintura i l’escultura des del barroc fins al
romanticisme: un anacronisme que reforça una de les con-
clusions de les jornades: -Tenemos la convicción de que ante
todo necesitamos realizar verdadero arte; una vertadera obra
de arte, bella... Vet ací que, com passa en gran part del tei-
xit social, el concepte de bellesa en l’art religiós encara s’as-
socia a uns paràmetres de moralitat i de correcció formal
pautats pels cànons acadèmics de fa més de cent anys.
Un exemple de mirada al passat, però amb una bona dosi
d’estètica contemporània, fou il·lustrat amb la ponència de
Mn. Joan Llabrés (ACS), que exposava la intervenció del pin-
tor Miquel Barceló a la capella del Santíssim a la catedral de
Mallorca. La individualitat egocèntrica de l’artista, el concep-
te de geni, de trencament, de brutalitat, sorprenentment
també poden arribar a forjar un espai d’una bellesa que enal-
teixi el missatge del Ressuscitat.
Precisament en una línia semblant d’obra contemporània
arrelada en el passat, aquest estiu s’inaugurava un espai
arranjat de bell nou a la parròquia de Palafrugell. Es tracta
del Mural de la Pau, ideat per l’artista italià, resident a
l’Empordanet, Tano Pisano. El projecte s’originà arrel del
conflicte bèl·lic d’Iraq i vol ser un espai dedicat a la pregària
per la pau. La factura de la part central és deutora de motius
i formes provinents del romànic (cosa que n’espesseix una
mica l’interès) sòbria cromàticament i d’una figuració plane-
ra. Al timpà i al sòcol, les formes es dinamitzen i esdevenen
més fresques i expressives damunt d’un suport ceràmic que
es fragmenta i s’incrusta esmicolant-se a terra.
L’ambientació de l’espai amb làmpades de formes vegetals,
un petit vitrall i un parell de canelobres amb un enfilall de

troncs cilíndrics acaben de conformar un espai on el més
encertat és l’ambient, l’atmosfera d’acolliment que s’hi
genera.

*Jorge Carrión, Secció Espacios. Culturas n. 220. Fredy Massad i
Alicia Guerrero Yeste, Secció Espacios. Culturas n.221.

Espai dedicat a la pregària per la Pau. Església de
Palafrugell.



El museu diocesà de Lleida. Història i
vicissituds. II part

per CARMEN BERLABÉ

DESENVOLUPAMENT DEL MUSEU

En la primera part d’aquest estudi hem intentat contex-
tualitzar la fundació del Museu de Lleida, a través de l’a-

nàlisi sincrònica d’una sèrie de fets i circumstàncies. Anem
ara a fer un recorregut diacrònic. Quant a la ubicació i des-
envolupament, cal dir que fins al 1895 estigué situat a la
sala de la biblioteca del seminari, instal·lant-se a partir d’a-
quell any als baixos de l’edifici. Aquesta dada és prou signi-
ficativa per evidenciar el creixement del nou museu, que
sota la supervisió del bisbe Meseguer anà nodrint-se pro-
gressivament de valuosos objectes. El museu es conformà
seguint l’esquema de les col·leccions de gabinet que aple-
garen alguns il·lustrats del segle XVIII i s’anà engrandint pro-
gressivament gràcies a les compra-vendes i permutes que
efectuà el bisbe Meseguer i també de les donacions que
rebé. Cal recordar que sempre es tractava d’objectes artís-
tics en desús, tramesos la majoria de les vegades pels rec-
tors de les parròquies de la diòcesi, llevat de casos puntuals
de donacions de particulars. D’aquestes operacions conser-
va l’Arxiu Diocesà de Lleida els corresponents justificants.
L’any 1902 el vicerector del seminari, Ceferí Escolà, fundà
una beca -que s’hauria de proveir per oposició- per dotar el
Museu d’un conservador. Aquell mateix any el museu con-
corregué a l’”Exposición de Arte Antiguo” celebrada a
Barcelona, on va estar guardonat amb diploma d’honor.

L’any 1908, quan la diòcesi estava governada per un altre
bisbe, Martí Ruano -Meseguer ja ocupava l’arquebisbat de
Granada-, nombroses obres lleidatanes figuraren a
l’”Exposición de Arte Retrospectivo” de Saragossa mereixe-
dores, en aquest cas, del Gran Premi.
L’any 1919, aquest cop sota el pontificat del bisbe Miralles,
L’Institut d’Estudis Catalans adjudicà al Museu Diocesà -ales-
hores ja s’utilitzava aquesta denominació- el premi de 1.500
pessetes del concurs anual de museus al treball sobre la his-
tòria, contingut i organització del Museu, realitzat pel con-
servador Enric Mogues, una part del qual es publicà per parts
a la revista “Esperanza” que editava el seminari de Lleida.
L’import d’aquesta dotació econòmica, tal com preveien les
bases del concurs, es destinà íntegrament a la redistribució
de la planta baixa del seminari, per tal d’habilitar millor les
obres, segons projecte de l’arquitecte Joan Bergós i Massó.
En un inventari de les dependències del seminari i del seu
contingut, de l’any 1918, es relacionen les obres exposades
del Museu en 3 sales.
L’any 1930 es féu una nova remodelació de l’espai i la
col·lecció aleshores es distribuí en sis sales.
Malgrat que no mantenia un horari massa flexible d’obertura
i tancament al públic, el Museu era un ens visitable i, fins i tot,
durant els dies de la Festa Major de Sant Anastasi (11 de maig)
romania obert amb caràcter permanent per tal de facilitar als
lleidatans el gaudi d’un patrimoni que no li era pas aliè.
L’any 1929 el museu havia comparegut a l’Exposició
Internacional de Barcelona amb una nombrosa selecció d’o-
bres mestres, quaranta en total, testimonis més que repre-
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sentatius de l’esplendor artística de les nostres terres.
El Museu Diocesà estava, doncs, totalment integrat en el tei-
xit museístic de la Lleida dels anys trenta, configurat també
pel Museu d’Art o Museu Jaume Morera que aplegava
també els fons del Museu Arqueològic.

LA GUERRA CIVIL I ELS ANYS DE POSTGUERRA
El fet més traumàtic per al Museu fou la Guerra Civil. L’any
1936, en els primers moments de la contesa, el Museu va ser
saquejat per grups incontrolats i patí greus destrosses. Els
objectes, malgrat l’estat fragmentari d’alguns, es van poder
recuperar i van ser traslladats al Museu del Poble, ens muse-
ístic de la Lleida republicana, situat a l’antic hospital de Santa
Maria, aleshores seu del Museu Morera. El Museu del Poble
reuní, a més de la col·lecció diocesana i dels béns procedents
de la Catedral de Lleida, diversos objectes artístics proce-
dents del monestir de Sixena, de l’excatedral de Roda
d’Isàvena i de diferents poblacions de la demarcació política
de Lleida, així com de col·leccions particulars. Un cop la ciu-
tat de Lleida en poder de les forces d’ocupació franquistes, a
partir d’abril de 1938, tots el dipòsits artístics es van traslla-
dar a l’església del Carmen de Saragossa, a càrrec del
Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico Nacional. Els
objectes van retornar a Lleida entre els anys 1939-1943. A
partir de 1944 els fons artístics diocesans s’instal·laren nova-
ment a l’edifici del seminari.
La primera temptativa de dotar aquell patrimoni d’un nou edi-
fici i equipaments no arribà fins el 17 de març de 1967, quan
es constituí la junta diocesana que, sota els auspicis del bisbe
Aurelio del Pino, havia d’actuar d’òrgan administratiu del pro-
jecte, mai no dut a terme, d’edificació d’un solar, propietat del
bisbat de Lleida i situat davant l’edifici de l’actual palau epis-
copal. El projecte contemplava la construcció d’un conjunt
d’edificacions que incloïen la instal·lació del museu, arxius,
sales de reunions i dependències de la cúria. La iniciativa avor-
tà, ja que aquell mateix any el bisbe del Pino, que havia pre-

sentat la seva renúncia com a prelat, rebé la corresponent
comunicació d’acceptació i es traslladà a Madrid, on finà.
Els fons artístics diocesans van romandre en la seva totalitat
a l’edifici del seminari fins l’any 1970, quan l’escultura en
pedra es traslladà a l’església romànica de Sant Martí, on era
exhibida. Quant a la resta de les obres d’art, s’instal·laren al
palau episcopal.

CAP AL NOU MUSEU
Fins l’any 1988 no se signà el primer document institucional
vinculant per a la constitució del nou museu. El 6 de març d’a-
quell any el conseller de Cultura de la Generalitat de Catalunya,
l’alcalde de Lleida, el bisbe de la diòcesi, el president del Consell
Comarcal del Segrià i el president de la Diputació de Lleida es
comprometen, en l’article primer d’aquest document, a impul-
sar la creació del Museu de Lleida, Comarcal i Diocesà, que
s’hauria d’integrar a la xarxa de museus comarcals de
Catalunya. El nou ens museístic s’hauria de configurar amb els
fons diocesans, municipals i de la Diputació, aquests darrers
gestionats per l’Institut d’Estudis Ilerdencs.
La promulgació de la llei 17/1990 de 2 de novembre, de

museus, per la Generalitat de Catalunya i posteriorment el
decret 35/1992 de 10 de febrer, de desplegament parcial,
van paralitzar el projecte. Segons l’aplicació del text legal, es
derogaven el decret 190/1981 de 3 de juliol, de reestructu-
ració de la Junta de Museus de Catalunya i el decret
222/1982 de juliol, de creació de la xarxa de museus comar-
cals de Catalunya.
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1997 a l’antiga església romànica de Sant Martí de
Lleida.

2- Nova seu del Museu de Lleida: diocesà i comarcal, a
l’antic convent dels carmelites descalços de Lleida.
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Novament un període de temps mort, tot i que, mentrestant,
es preparà una exposició antològica, amb motiu del centenari
de la fundació del museu. La mostra, Pulchra, s’inaugurà el 19
de desembre de 1993 i es clausurà el 31 de gener de 1994.
Amb motiu d’aquesta exposició s’edità el catàleg del museu.
Finalment, l’1 d’agost de 1997 se signava a la ciutat de Lleida
un conveni llargament esperat a través del qual es recuperava
l’anterior conveni de 1988 i les mateixes institucions,
Generalitat de Catalunya, Ajuntament de Lleida, Bisbat de
Lleida, Consell Comarcal del Segrià i Diputació de Lleida es
comprometen a sumar esforços per crear el Museu de Lleida:
diocesà i comarcal, que integra el Museu Diocesà de Lleida i
n’esdevé el seu continuador. A més d’especificar-se el tipus de
gestió del Museu –a través d’un consorci- i d’establir unes prio-
ritats en les gestions necessàries per a la seva instauració, es
concreta l’objectiu final del document: concentrar el ric patri-
moni museístic que custodien les diferents institucions signants
–i que adscriuen al consorci com a un únic contenidor arquitec-
tònic, la Llar de Sant Josep – l’edifici històric propietat de la
Diputació que va ser, a finals del segle XVI, convent carmelita i
posteriorment casa de beneficència-, un equipament que a
començament de 2007 estarà en funcionament. D’altra banda,
i en data posterior a la signatura del conveni, el Capítol de la
Catedral de Lleida va acordar cedir en dipòsit els béns artístics
més importants de la col·lecció artística de la Catedral.
En definitiva, el Museu de Lleida, amb totes les col·leccions

que presentarà, es prefigura com el gran contenidor patri-
monial de la ciutat i del territori i, alhora com el gran expo-
sitor d’aquells béns mobles que guarden, en la seva essència,
part important de la nostra identitat col·lectiva.
Mentrestant, i a l’espera de la culminació de les obres de la

nova seu del museu, el 24 de desembre de 1997, s’inaugu-
rà a l’església romànica de Sant Martí l’exposició temporal
Prooemium, que encara roman oberta, una mostra antològi-
ca que abasta cronològicament des del romànic fins el barroc
amb els objectes més representatius de cada època.
Però el Museu pateix encara un fort revés històric que dura fins
el dia d’avui: el 17 de setembre de l’any 1995 entrava en vigor
el decret Ilerdensis et Barbastrensis de finum mutatione, basat
en la disposició del concili Vaticà II que recomana adequar els
límits eclesiàstics als civils. En virtut d’aquest decret i en una pri-
mera fase, 84 parròquies del bisbat de Lleida, dependents polí-
ticament d’Aragó, es van integrar al bisbat de Barbastre-
Montsó. En una fase posterior, de data 15 de juny de 1998, se

segregaren altres 27 parròquies. La decisió pontifícia de consti-
tuir la nova diòcesi de Barbastre-Montsó es basà en l’acord de
l’assemblea plenària de l’episcopat espanyol que decidí l’any
1981 per majoria donar via lliure a aquesta nova configuració
territorial. El fet que s’ajornés 14 anys l’aplicació d’aquesta
decisió de la Plenària de la Conferència Episcopal es degué al
dilata de Roma i a la resistència de la Província Tarraconense a
la segregació d’una part de la diòcesi de Lleida. El decret de
segregació especificava que amb les parròquies havien de pas-
sar al bisbat de Barbastre-Montsó els béns, tot i que aquest
punt no s’acabà de concretar i es deixà al criteri dels bisbes de
Barbastre i Lleida. Immediatament s’inicià un procés de recla-
mació del patrimoni artístic de procedència aragonesa que
forma part, encara, de la col·lecció diocesana. Encetada la polè-
mica, la Nunciatura emeté un decret de data 29 de juny de
1998 on s’establia que els béns i obres d’art pertanyien a les
parròquies llevat que el bisbat de Lleida en demostrés la propie-
tat. Les posicions continuaren enfrontades, ja que des del bis-
bat de Barbastre-Montsó es mantenia la tesi que totes les obres
d’art que es trobaven a Lleida hi eren en qualitat de dipòsit,
mentre que el bisbat de Lleida esgrimia, en funció dels docu-
ments conservats, el dret de propietat. El bisbat de Lleida inter-
posà una sèrie de recursos i de forma paral·lela es creà una
comissió mixta que no arribà a posar-se d’acord. Per a desblo-
quejar el tema, des de la Nunciatura, es nomenà un mediador
eclesiàstic per a resoldre el litigi. A través d’aquest mediador,
s’emeté un decret de data 14 de setembre de 2005 que deter-
mina el lliurament de 113 obres d’art al bisbat de Barbastre-
Montsó, tot i que el tema, avui per avui, no està resolt. El bis-
bat de Lleida manté els seus drets de propietat sobre aquestes
obres reclamades, tot i que reconeix el dipòsit de 27 d’aques-
tes obres, que ingressaren en la dècada dels 70 del segle pas-
sat, durant el pontificat del bisbe Ramon Malla, amb títol explí-
cit de dipòsit. De la resta de les obres reclamades, existeixen
títols de propietat, per permuta, compravenda o donació, a
favor del bisbat de Lleida, títols legitimats i protocolitzats en
document públic.
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Sant Jaume Pelegrí

per J. M. MARTÍ BONET

Sovint —no massa— els historiadors sembla que es poden
equivocar. Recordem, per exemple, que s’havia, àdhuc,

escrit que a Catalunya no hi ha marcat cap “camí de pelegri-
natge a Santiago de Compostel·la”. Algunes afirmacions, si
més no, cal matisar-les o de nou reconduir-les, especialment
després dels descobriments, que —amb alegria com si fossin
les perles precioses de què ens parla l’Evangeli— s’han pro-
duït gràcies a l’investigador que escorcollà el seu arxiu. En els
Scrinia —denominació dels arxius primitius— es fan molts
descobriments. Un d’aquests ben palesos fou el que féu l’ar-
xiver de l’abadia de Montserrat en trobar comprovants d’au-
tentificació, segons els quals, pelegrins de Compostel·la
havien començat el “camí de Santiago” precisament a
Montserrat demanant l’auxili i protecció de la titular d’aquell
ja famós monestir en el segle XIV.
També la devoció a Sant Jaume —pelegrí— es palesa en
molts testimonis que van des de les pintures i escultures fins
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tècnica mixta sobre taula. Taller dels Bassa.



a les miniatures de còdexs, passant per l’orfebreria. En el
Museu Diocesà de Barcelona podríem presentar algunes
mostres d’aquest testimoniatge. A l’atzar en presentem dues
que són significatives de tan singular devoció: una és del
gòtic incipient català i l’altra del barroc. Heus aquí les fitxes
tècniques:

1ª - Del taller dels Bassa, retaule de sant Jaume pelegrí;
pintura sobre taula amb tècnica mixta; 246 x 103,5
cm., Barcelona, al voltant del 1347. Provinent del
convent de Santa Maria de Jonqueres (Barcelona).
Museu Diocesà de Barcelona. Número d’inventari 30.

2ª - D’autor anònim, escultura de fusta de noguera; 114 x
32 x 25 cms., Barcelona, s. XVI. Museu Diocesà de
Barcelona. Número d’inventari 293. Vegeu fotografies

Malgrat l’òbvia devoció a sant Jaume estesa per tot
Catalunya, es troba un pergamí a l’Arxiu Episcopal de Vic
(sèrie “Episcopal” vol. 1, núm. 76) que sembla que, en el

segle X, els bisbes de la incipient Catalunya no professaven
una devoció massa entusiasta a Sant Jaume en contraposició
a Sant Pere. Es tracta del següent argument: Cesari, abat de
Santa Cecília de Montserrat, notifica al papa Joan XIII que ha
estat ordenat arquebisbe de Tarragona per un concili de bis-
bes reunits a Compostel·la. Deixant a part molt importants
notícies que ens dóna aquest pergamí de 42 x 28 cms., com
la que ens indica que la província tarraconense des de l’èpo-
ca romana s’estenia des de l’actual Catalunya a Aragó,
Navarra, La Rioja (Calahorra), País Basc i àdhuc Burgos (Oca),
ens manifesta Cesari que en tornar de Compostel·la els bis-
bes de la Tarraconenese que ja no estaven sotmesos als
sarraïns rebutjaven l’autoritat sobres ells de Cesari. Deien
que si bé era cert que possiblement el cos de l’apòstol Jaume
estigués enterrat a Compostel·la, no acceptaven que l’es-
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mentat apòstol prediqués a Hispània. Per tant el seu aposto-
lat en les terres “nostres” cal considerar-lo nul. És un apos-
tolat mort, ben diferent de l’apostolat de Pere i Pau, dels
quals sabem que predicaren en les zones que van de Roma
a Hispània. Això equivalia a no admetre la successió episco-
pal que procedia d’una simple i freda tomba; per tant, Cesari
no era reconegut com a metropolita pels bisbes Pere de
Barcelona, Arnulf de Girona, Ató de Vic, Wissard d’Urgell i
Aimeric de Narbona. Si —continuen els bisbes— les esglésies
occidentals d’Hispània volen seguir l’apostolat de Sant
Jaume, els de la part oriental seguiran l’apostolat (per tant
l’autoritat) de l’apostolat romà de sant Pere, que és molt més
segur. Amb altres paraules, ja a mitjan de segle X —data de
tant important document—, a Catalunya no s’acceptava
l’autoritat de Compostel·la; sí, però, la tomba de l’apòstol
sant Jaume i, per tant, els possibles pelegrinatges. En la dis-
juntiva entre Compostel·la o Roma, les esglésies “orientals”
(les de la Tarraconense) s’aferren a Roma amb l’apostolat de
Sant Pere. És més segur!
Així era la convicció d’aquells bisbes, encara que els artistes
pintors, escultors i orfebres seguiran el gran model europeu
de Sant Jaume Pelegrí, com es pot comprovar en les dues
peces del Museu Diocesà de Barcelona que hem comentat.
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Pintura religiosa contemporània

per JOAQUIM CALDERER

Des dels seus orígens l’Església ha estat una font d’inspira-
ció per als artistes. El poble ha sentit la necessitat d’ex-

pressar els seus sentiments a través de l’art, convertint la reli-
gió en el lloc comú i desitjat de la majoria d’artistes. Totes les
religions han generat una fèrtil temàtica que ha nodrit les
diverses formes d’expressió artística. Pintors, escultors, escrip-
tors, músics i literats han creat art de temàtica religiosa.
També el cristianisme -des dels inicis- ha estimulat el talent
dels amants de la bellesa per realitzar les seves creacions. La
Bíblia, en el seu conjunt, ha estat el llibre de consulta obligat
per a totes les composicions religioses, i principalment el
Gènesis, l’èxode, el llibre dels Reis, Judit, Ester i Macabeus, de
l’Antic Testament, per a temes històrics; i els salms, Proverbis,
Eclesiastès i el Càntic dels Càntics per a temes al·legòrics. En
el Nou Testament han estat els Evangelis i els Fets dels
Apòstols per als temes històrics i l’Apocalipsi per als al·legò-
rics. Si hi afegim les hagiografies, els Evangelis apòcrifs i el lli-
bre de la Llegenda dorada, haurem fet esment de les princi-
pals fonts d’inspiració dels artistes.
És cert que en el transcurs del temps la creació artística de
caràcter religiós ha estat desigual. La font no s’ha pas estron-
cat, per bé que ha passat per èpoques de preocupant seque-
ra. Celebrem, doncs, per tot el que representen, les aporta-
cions que es fan en els nostres dies, en el camp de qualsevol
de les formes en què s’expressa l’art.

Una d’aquestes aportacions la trobem en l’església de Santa
Eulàlia de Cardona (Bages). És una pintura moderna realitzada
sobre dos plafons de fusta col·locats al mur esquerre de l’es-
glésia –un edifici d’estructura arquitectònica que arranca del
segle XIV i que suporta amb dignitat les posteriors restaura-
cions i reformes. I és gràcies a aquestes intervencions que l’es-
glésia encara manté el culte i acull les pregàries dels devots.
La temàtica fa referència, com és apropiat en una església dedi-
cada a santa Eulàlia, als episodis més rellevants de la seva exis-
tència. El pintor ha representat dos moments de la vida d’Eulàlia,
i, en fer-ho, s’ha valgut dels episodis que els biògrafs relaten de
la vida d’una santa que visqué durant els primers segles de la
nostra era. És possible, doncs, que en el transcurs del temps, i
de manera inconscient, s’hagin modificat alguns aspectes dels
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fets relatats per haver-se’n perdut o afegit alguns conceptes. A
aquesta imprecisió dels biògrafs cal afegir-hi la decisió del pintor
de complaure algunes personalitats de la vila, plasmant els seus
retrats en els personatges protagonistes de les diverses escenes.
En el primer quadre la composició és neta i eloqüent: s’hi repre-
senta el moment en el qual la santa és interrogada pel cruel
jutge Dacià, (amb el rostre de l’alcalde que exercia l’any 1969 a
Cardona) que representava els emperadors romans Maximià i
Dioclecià. La santa, amb túnica blava, dreta davant del jutge
que, assegut en un tron, escolta sorprès les paraules d’Eulàlia.
Amb fermesa proclama la seva fe en Crist, desafiant les amena-
ces de martiri que li etziba el jutge.
El segon quadre, d’idèntiques mides, mostra el martiri d’Eulàlia.
A més de la santa, lligada sobre la creu, hi ha tres personatges

que conformen la composició: un bisbe amb mitra, agenollat
als peus de la santa; un clergue, -amb el rostre de Verdaguer-,
amb la ploma a la mà dreta i un llibre a l’esquerra, i un soldat
romà empunyant una llança. Ambdós plafons presenten un
traç segur i vigorós resolt amb ofici i plasmat amb tendresa.
L’autor d’aquestes pintures és el prestigiós artista Joan Vilà
Moncau, que nasqué a Vic. Més tard fixà la seva residència a
Olot. Dins l’ambient d’una família amb inquietuds artísti-
ques, la trajectòria d’aquest pintor és realment interessant.
S’inicià , artísticament, a l’escola de dibuix de Vic, sota el
mestratge de l’escultor Pere Puntí i el pintor Llucià Costa.
Més tard s’establí a Barcelona i assistí a sessions de dibuix al
Cercle Artístic de Sant Lluc i a l’Escola de Belles Arts de Sant
Jordi. Aprofità una intensa connexió amb els ambients artís-
tics mallorquins sense deslligar-se de les activitats de l’art que
es generava a Vic. Feu un viatge d’estudis a París, on estudià
a l’École du Louvre. És allà on adquirí coneixements i expe-
riències que es reflectiren posteriorment en la seva obra.
Fou nomenat Director de l’Escola de Belles Arts d’Olot. La
seva obra és molta i variada. Té nombrosos premis i ha pre-
sentat diverses exposicions, també a l’estranger. En l’exposi-
ció que Spanisch Graphics organitzà a Nova York, compartí
catàleg amb artistes de primer ordre, com Miró, Picasso, Vilà
Casas, Chillida, etc. Té grans obres de la seva etapa surrealis-
ta, de la seva obra com a gravador i de la seva producció pai-
satgística –especialment la urbana que cultiva amb destresa.
I de la seva tasca en l’apartat de pintura religiosa, que és la
que volem ressaltar en aquest comentari, en donen fe mol-
tes esglésies que gaudeixen de la seva obra.
Un dels primers encàrrecs que li proposaren fou un fresc per a
l’altar major de Sentfores a la comarca de Vic. A Vic, a les esglé-
sies del Carme i a Sant Domènec, també hi té mostres de la seva
obra en dues taules que representen santa Cecília i santa Teresa.
A Olot, pintà per a les esglésies del Carme i per al santuari
de la Mare de Déu del Tura. A Ripoll hi té pintura mural.
També a Sant Pere de Mieres, a la Garrotxa.
De la primera època són els frescos, de considerable grandà-
ria, 4.46 x 5.10 m. realitzats a les esglésies de Tuixent i de La
Vansa (Alt Urgell). El pintor en guarda un grat record i les
considera un pas important en la seves obres de caire religiós
-com ens manifestava no fa gaire en una agradable conver-
sa que tinguérem en el seu estudi a Olot.
A l’església de Sant Esteve de Tuixén hi ha una gran pintura
al fresc situada al mur lateral. Per decorar aquest espai l’ar-
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tista estigué supeditat per un element -l’es-cultura de la
Verge dins una hornacina-, que suggeria els components per
a la decoració total. Tot el conjunt comprèn l’episodi de
l’Anunciació, amb l’àngel al primer terme i la Verge, ageno-
llada, en actitud de reflexió. A l’altra banda de l’hornacina la
Verge i sant Josep contemplen embadalits Jesús reclinat en
un senzill pessebre. Completen la composició quatre àngels
que, situats en la part superior, sostenen uns grans cortinat-
ges a l’entorn de l’escultura de la Verge.
Tots el personatges i elements que conformen la composició
presenten una notable agilitat i un estudiat moviment que
combina amb un cert regust romànic.
Una gamma de colors atinadament pensada proporciona
una sensació de pau i harmonia.
Si ja és sorprenent que un poble petit de muntanya gaudeixi
d’unes pintures tan importants, la sorpresa creix quan, a pocs
quilòmetres és La Vansa, (un poble també molt petit) qui pre-
sumeix de dos grans frescos del mateix pintor. També en
aquesta ocasió, en crear la composició per aquestes pintures,
estigué condicionat per un crucifix de grans proporcions com
a motiu principal a l’entorn del qual gira tota la decoració.
Encertadament ha completat l’escena de la crucifixió amb
personatges que acompanyaren Jesús al Calvari.
L’altra pintura gira entorn de la Verge del Roser amb episo-
dis sorgits de l’abundant hagiografia cristiana. Com és fre-
qüent, en tractar-se d’un altar dedicat a la Verge del Roser,

hi té un lloc destacat Sant Domènec qui, com indiquen els
seus biògrafs, fou, per indicació expressa de la Verge, el
divulgador del rés del rosari.
Dèiem que en els nostres temps les aportacions artístiques ins-
pirades en la religió no passen pel seu millor moment, però tam-
bé ressaltàvem que encara hi ha qui hi dedica el seu art. N’hem
escollit alguns exemples del reconegut pintor Vilà Moncau.
Moncau és un estudiós del color que matisa amb intel·ligèn-
cia. Provoca efectes harmoniosos i suggerents, dibuixa amb
decisió i seguretat, pinta amb força. La seva pintura és ela-
borada. La composició sempre es mostra ferma. És un art on
predomina la netedat de línies, formes i colors.
Rafael Santos Torroella en el llibre Vilà Moncau, editat l’any
2001 per Vicenç Coromina, que recull bona part de la seva
obra diu: És, - diguem-ne dels pocs que, entre el caos con-
trari, actuen netament, honradament i responsablement. I
que Déu li augmenti amb escreix aquesta manera de fer, per-
què de recompensar-li ja ho fa amb aquesta netedat de
línies, formes i colors que –per la seva satisfacció i el nostre
descans- reïx en les seves obres”
Ens consta que té un encàrrec per a la decoració d’una esglé-
sia que, per les seves dimensions, pot esdevenir una impor-
tant contribució a la cultura en general i a l’art de caràcter
religiós en particular. Una prova més que la font de l’art reli-
giós no s’ha pas estroncat del tot.
Seguirem amb atenció la seva obra.
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Sobre el gran Lluís Bonifàs, escultor de
Valls, en el 275è aniversari del seu
natalici

per JOSEP MARTÍ I AIXALÀ

L’any passat, el dia 5 de maig, es complien els 275 anys del
natalici del gran escultor de Valls, Lluís Bonifàs i Massó.

Aquest aniversari s’enllaçava enguany amb la celebració del
segon centenari de la mort del seu germà, Francesc, esdevin-
guda a Tarragona, on residia, el febrer de 1806. Ambdós cons-
titueixen els brots més joves de la dinastia d’escultors fundada
pel besavi Lluís Bonifàs i continuada per l’avi Lluís Bonifàs i
Sastre, que seria també el seu mestre a la mort prematura del
pare, Baltasar Bonifàs i Anglès, el 1747. L’un i l’altre foren aca-
dèmics de mèrit de l’Academia de San Fernando de Madrid; a
Lluís li fou atorgat el títol el 1763 i a Francesc el 1771.
De Francesc Bonifàs es conserven, a la catedral de Tarragona,
l’altar de Sant Agustí, a la capella del Santíssim Sagrament,
la imatge i un relleu de l’altar de Sant Oleguer, i dos meda-
llons de la capella de Santa Elisabet. Però havia treballat
també per la seva vila de Valls i per la Seu de Lleida, pel
monestir d’Scala Dei, pel santuari de la Misericòrdia de Reus,
per la parroquial de Sant Martí de Maldà i per la de
Torredembarra, per l’església dels Josepets i la parroquial de
Santa Maria de Vilanova i la Geltrú. Seguint les tendències
neoclàssiques europees, estudià les antiguitats romanes,
aixecant plànols i traçant dibuixos del circ i de l’amfiteatre de
Tarragona, que foren molt apreciats pel P. Flórez i els erudits

tarragonins. La seva obra suposa una inflexió cap al neoclàs-
sic, o com deia Cèsar Martinell: “l’obra d’aquest artista
representa un primer moment neoclàssic amb records del
barroc, com la del seu germà Lluís, representa un darrer
moment del barroc amb promeses neoclàssiques”.
Aquestes promeses, però, sortosament, en el gran Bonifàs,
no es feren realitat, sinó que més aviat hi entrà en conflicte
i en fugí ben decebut. Neoclàssics al marge, doncs, Lluís
Bonifàs és, com s’ha dit, amb Salzillo, tant per la qualitat
com per la quantitat, el millor escultor del XVIII en el pano-
rama de l’últim barroc espanyol i europeu. Segons Martinell,
la seva obra comprèn cinquanta retaules amb imatges i
relleus, trenta-dues imatges exemptes, dotze projectes no
executats per ell, cinc passos processionals, vuit models d’i-
matges per executar en argent, dues lliteres de la Mare de
Déu, set urnes, set imatges de les anomenades “de vestir” i
el cor de la catedral nova de Lleida, executat entre el 1774 i
el 1779. A més de la catedral de Lleida, havia treballat per a
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la de Barcelona i la de Girona. Només a l’arquebisbat de
Tarragona havia fet obra per als monestirs de Poblet, Scala
Dei i Vallbona de les Monges, per als santuaris de la
Misericòrdia de Reus, del Remei d’Alcover i de Paretdelgada
de la Selva del Camp. Per als convents de Sant Domènec i
Santa Clara de Tarragona i per als mercedaris de Montblanc.
També per a diverses parròquies del Camp de Tarragona: a
més de Reus i Valls, per a l’Aleixar, Alió, l’Almoster, Altafulla,
Castellvell, el Milà, Mont-ral, Nulles, el Pla de Santa Maria, el
Pont d’Armentera, Renau, Riudecols, Rodonyà, la Selva del
Camp, Vallmoll, Vilabella i Vilaplana. A les parròquies de
Montblanc, l’Espluga de Francolí, Blancafort i Vimbodí, de la
comarca de la Conca; a les de Sant Martí de Maldà, Espluga
Calba, Omellons i Tarrés, de les comarques de les Garrigues
i l’Urgell; i a Falset del Priorat. També a les parròquies de
l’Arboç, del Vendrell i Celma, llavors del bisbat de Barcelona.
A Tarragona s’havia estrenat amb un retaule per a l’església
de Sant Miquel del Pla, del qual es conserven encara la imat-
ge documentada de sant Jeroni, i les atribuïdes de sant
Antoni i sant Jacint.
Malauradament, aquesta obra fou primer oblidada i després
en gran part destruïda per les guerres i revolucions del segle
XIX i, sobretot, per la fúria iconoclasta del 1936. Però a tra-
vés del poc que resta en la seva integritat material, i si més

no en la retina dels fotògrafs, ni que sigui fragmentàriament,
hi podem encara ponderar allò que Antoni Gaudí hi ponde-
rava com una mena de gràcia única comparada amb l’escul-
tura del seu temps. De fet, de l’obra d’en Lluís Bonifàs, no en
coneixem gaire les seves fonts d’inspiració. Els volums que
s’han pogut identificar de la seva biblioteca són escassament
iconogràfics i la comparatística entre l’obra i les col·leccions
de gravats de l’època ha donat també escassos resultats.
Coneixem, això sí, una de les seves grans admiracions, la del
cèlebre Agustí Pujol, una centúria anterior a la seva, autor de
la Immaculada de Verdú, la imatge més famosa de l’estatuà-
ria catalana del XVII. Sigui com sigui, sembla que, en la carre-
ra d’aquest acadèmic de San Fernando, hi ha una bona part
d’autodidacte i, sobretot, d’assimilació de les tradicions del
taller familiar, que amb ell es convertí en una de les escoles
d’escultura més acreditades de tot el Principat. D’escoles
d’escultura com la del Bonifàs, es pot dir ben segur el que
s’ha dit de les escoles catalanes d’arquitectura de l’època del
barroc; que si atemperen les llengües de foc i vent del barroc
ultramuntà en tempesta asserenada, no és sinó perquè el
record de l’escultura serena i senyora del gòtic era prou
recent encara en el record d’un país, en el qual el
Renaixement no s’acabava d’implantar ni s’implantaria mai
del tot regularment. Així, doncs, el que es diu sovint, i es

Crist jacent. Arxiprestal de Sant
Joan (Valls). Desaparegut en
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dóna per sabut, que l’estil de Bonifàs és una sàvia simbiosi
del barroc i l’acadèmia, m’agradaria de poder-m’ho pensar
dues vegades i proposar-ho de manera diferent, com una
sàvia simbiosi de barroc i tradicions autòctones. De fet, Lluís
Bonifàs, a diferència del seu germà Francesc, fou irreductible
a l’Acadèmia. El barroc de Bonifàs no és el derivat de la
Contrareforma, entès com a oposició a la Reforma luterana
o calvinista, sinó el derivat de la Reforma catòlica, que té més
valor com a posició que com a oposició; que té arrels més
reculades i que enllaça amb els corrents del misticisme més
tradicionals; que té com a característiques: la severitat, la
interioritat, la profunditat i l’esperit de devoció; que tradueix
el sobrenatural amb llenguatge senzill i natural, amb ele-
ments humils presos de la quotidianitat, lluny de les glorio-
ses apoteosis italianes o dels retòrics dinamismes flamencs, i
que no s’esllavissa ni cap a un elegant sensualitat ni cap a la
freda racionalitat academicista. Corrents i característiques,
que enllacen, encara també, amb l’esperit de la devotio
moderna, llevat i medi de la reforma catòlica, que en la lite-
ratura espiritual tan jesuítica com carmelitana es manifesta-
ran amb una gran riquesa d’elements “figuratius”, per usar
l’expressió d’Eugeni d’Ors, i que faran de la pietat cristiana
una pietat eminentment concreta, plàstica, sensorial, amb
exercicis com les “composicions de lloc”, i “l’aplicació dels
sentits” ignasianes, la contemplació d’escenes o la sèrie d’es-
tampes de la vida, passió i mort de Nostre Senyor Jesucrist.
Una pietat en què la imatge és encara el lloc de la “presèn-
cia”. Diria, doncs, que la contenció de l’escultura de Bonifàs
no és tant conseqüència de l’aire acadèmic que es comença
a respirar en el seu temps, com d’un esperit de devoció que
no ha perdut el sentit numinós de les imatges, i que exigeix
un òrgan sensorial, que el racionalisme modern, que ho con-
verteix tot en ètica i estètica, ja no té.
Voldria provar tot això que acabo de dir amb dos exemples,
presos de dues dades biogràfiques que coneixem pel Llibre
de notes del mateix Lluís Bonifàs. El dia 30 de març de 1763,
en anar a ajustar un dau de plata a la testa de la Verge del
Lledó, per a col·locar-li una corona nova, l’escultor diu que
“a luego que fiu saltar pedra del cap, eixí una fragància d’a-
quell dit cap com si hagués estat no fragància d’esta vida
sinó fragància espiritual, i dita fragància durà fins al tercer
cop de ferro”. Si d’això no en cal deduir, com algú ha fet,
que Bonifàs gaudia d’un absolut misticisme, sí que cal adver-
tir, però, que ell fa un correcte discerniment entre experièn-

cia purament sensorial i experiència espiritual, com ho fa la
teologia mística quan tracta de l’osmogènesi, el fenomen de
l’olor de suavitat i fragància que exhalen els cossos sants,
com a dot anticipat de què gaudeixen els cossos glorificats.
És interessant de notar com, a través d’aquesta experiència,
si voleu només devota, en el sentit, però, més noble que sant
Francesc de Sales donava a la paraula devoció, se’n podria
deduir una percepció teologal de la imatge i una estètica dels
sentits espirituals, que perceben no solament la llum de glò-
ria en el color i la triple dimensió de la caritat en el tacte, sinó
també la fragància i el perfum de la vida incorruptible.
L’altra dada és aquella que, en ser-li encomanada el 1765
una nova imatge de la Mare de Déu de Paretdelgada, que
havia perit a causa d’un incendi de l’ermita, es va creure obli-
gat a introduir dins de l’escultura les restes de la imatge pri-
mitiva, convertint la seva obra en una mena d’imatge-reli-
quiari. Martinell interpreta sagaçment el gest, quan diu que
Bonifàs “sabia prou bé que no era l’obra seva el que neces-
sitaven els fidels, sinó la influència protectora de l’altra imat-
ge miraculosament trobada; i, per aquest motiu, fa de la
seva imatge un reliquiari que tindrà en son interior, com
ànima de llegenda, els trossos calcinats que eren substància
de la devoció del poble, i per fora mostrarà les velles formes
emotives que necessiten els ulls corporals per a cooperar a
l’acció espiritual de la pregària”. Amb aquest gest, l’artista
devot del segle XVIII que era Lluís Bonifàs, plantejava amb
senzilla claredat allò que Romano Guardini plantejarà amb
admirable profunditat, gairebé dos segles després, en un bell
estudi sobre la imatge de culte, que és manifestació de rea-
litat, essencialitat i majestat, percebudes en la muda admi-
ració, la contemplació i la pregària. Ben lluny, doncs, de l’ac-
titud de tants, que gairebé de dos-cents anys ençà, amb la
seva pretensió de vehicular només la pròpia subjectivitat,
narcisísticament esterilitzen la font de l’art sagrat; i ben lluny
també de tots aquells que, en l’obra d’art sagrat o religiós,
no hi volen veure altra cosa que la pura immanència de les
formes.
La meditació anterior sobre l’art de Bonifàs en el seu context
espiritual i cultural, aboca a la consideració que el seu gran
estil, com Weingartner deia del barroc, “suposa la plena har-
monia entre la funció i la realització, entre la fi i la forma,
entre la cultura i la religió, entre la figura concreta i la idea
sobrenatural”. Trencada aquesta harmonia, caldria dir, sense
embuts, que l’art sagrat resulta problemàtic tant en la seva
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realització pràctica com en la seva consideració teòrica; i que
si bé la fe i la seva pràctica, l’Església d’Occident no les ha
exigit en absolut als artistes, com a condició per acceptar les
seves obres, ni en la mateixa mesura que la d’Orient les exi-
geix als iconògrafs, el cert és que la increença i la falta de
consideració a les creences no es poden convertir tampoc en
principi d’interpretació de l’art sagrat. La increença, com a
principi hermenèutic, només porta al desconeixement i a la

ignorància d’allò mateix que s’intenta interpretar.
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La Majestat de Caldes

per JOSEP M. MARTÍ BONET

L’església de Santa Maria
de Caldes, bisbat de Te-

rrassa, custodia una precio-
sa joia romànica: la Majes-
tat. Per a aquest magnífic
joiell es va construir una cape-
lla annexa a l’espaiós temple parroquial. De bell
antuvi cal dir que sols s’ha conservat el cap (segle
XII) després de la desfeta de la guerra civil, en què
fou cremada la resta del cos i de la creu. De les fo-
tografies de principis del XX, s’ha pogut recuperar,
en part, la imatge amb força fidelitat.
Com altres imatges, la Majestat de Caldes té una
tan encisadora com fantasiosa llegenda: Diu la tra-
dició (llegenda) que «aquesta imatge la van portar
d’allí enllà uns gitanos... La feien servir de palanca o
passera per travessar els rius que trobaven en la
fugida vers l’Occident... Arribaren a Caldes; la imat-
ge es féu tan pesant que restà a la nostra
Parròquia”. Òbviament, no podem fer cas d’aquesta
fantasiosa narració; tanmateix, en ser les llegendes
com la poesia de la història, ens indiquen la dificultat
de descobrir l’origen de tan majestuosa —d’aquí la

denominació— imatge; i això ens explica que alguns histo-
riadors agosarats han acariciat en llurs estudis la possible nai-
xença que diuen històrica i segura. D’entre els crítics d’art
que han donat una explicació, almenys provable, cal desta-
car Mn. Fortià Solà, Mn. Manuel Trens, Joaquim de Gispert i
de Ferrater, Cook, Gudiol i més recentment el senyor
Bastardes i Parera. Aquest darrer afirma: “La Majestat de
Caldes és d’una categoria artística tan superior, que al seu
costat, totes les altres majestats semblen bàrbares”.
La Majestat de Caldes romangué a l’antic temple (romànic) de
Caldes fins el 1699 segons que consta en el registre de Gràcies
de l’Arxiu Diocesà de Barcelona. Allí era molt venerada i hi havia
una confraria anomenada “de la santa Majestat de Christo”. El

bisbe barceloní, Benet de Sala, que després fou cardenal exi-
liat (per l’oposició a Felip V, segons que exposem en una
biografia que està en premsa), manà venerar-la amb un
cerimonial ben significatiu. Així afirma: “attenent la devo-
ció i veneració amb què los de dita vila y altres circumve-
hins han tingut a dita Imatge, desitjant que los devots

procehescan en tenir la dita
Imatge amb la debuda vene-
ració no menys augmentar
d’aquella la devoció. Per lo
tant en subsidi d’excomunió
manem que la dita Imatge no

es descobre si no és amb assis-
tència de un Sacerdot vestit amb sobrepellís y los ciris

encesos en lo altar y juntament ordenem que totas las
vegadas que dita Imatge se descubrirà toquen cinch
batallades amb una campana de dita Yglesia per a que
los devots pugan dir un Pare Nostre y una Ave Maria, als
que sempre que sentint lo dit senyal de la campana dit
Pare Nostre y Ave Maria recitaran y no menos a tots los
que mentre dita Imatge se descubrirà d’ella arrodillats
estaran. Los concedim els thresors de la Iglesia quaranta
dies de verdadera indulgència per totas les vegades que
en ditas santas obras se emplearan”.
Per custodiar la imatge es va construir una capella
nova al costat esquerra de la nau de l’església nova,
tal com ja anteriorment hem apuntat. Aquesta s’aca-
bà el mes de setembre de 1699. El 26 d’aquell mes
s’hi traslladà la imatge segons que consta en el Dietari
del Antich Consell Barceloní.
Hem documentat el que podríem anomenar terminus
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ad quem; però, quin és l’origen de
la imatge? Aquí ens trobem amb la
dificultat de la manca d’arxius, ja
que foren bojament cremats, en la
guerra civil de 1936; tant el parro-
quial com el de la comunitat de
Caldes. Cal dir, però, que queden
uns pergamins que s’estan catalo-
gant.
Per esbossar les dificultats que ens
impedeixen de veure l’origen de la
imatge, ens trobem de nou amb
múltiples llegendes. Així, en la visi-
ta pastoral del 12 de maig de 1736
se’ns diu taxativament que “el
poble creu que fou esculpit per
Nicodem, deixeble de Jesús”.
Els historiadors, desempallegant-se
de tantes llegendes, posen l’origen
a finals del segle XI o més proba-
blement el XII. Alguns afirmen que
és una “obra bizantina importa-
da”, o bé “dels marbristes tolosans
del cercle del mestre Guilduino, o
dels autors de les escultures de la
porta de Platerías de Santiago de
Compostel·la, o del claustre de
Moissac”. Tan diverses teories no
volen dir altra cosa que l’origen
roman confús amb una comprensi-
ble mania de cercar l’origen fora de
Catalunya quan una obra és tan
magnífica i majestuosa com aques-
ta imatge, com si els nostres artistes i artesans no fossin
capaços de crear una obra de la qual, absurdament, se’ns vol
privar l’autoria catalana.
Certament, com afirma Mn. Fortià Solà, no es fa menció
d’ella en les visites pastorals de 1303 al 1405; però cal dir
que són poques les referències d’objectes de culte i imat-
ges en les més antigues visites pastorals de Barcelona com
les del famós Ponç de Gualba, bisbe de l’esmentada ciutat
comtal. Creiem que la creu que devia presidir l’altar major,
era la Majestat —notícia extreta de l’esmentada visita del
1421. Posteriorment al segle XV, es col·locà a l’altar ano-

menat de la Muntanya del Calvari. En
la visita pastoral del 22 de febrer de
1636 s’afirma que hi ha un altar dedi-
cat a la “Sua Maiestatis Christi”. És un
altar de pedra i al lloc del retaule hi ha
la imatge de la Majestat amb una cor-
tina al davant: en el mateix altar es
venera i reserva el Santíssim
Sagrament. La història posterior ja
l’hem descrita al principi. Els historia-
dors del segle XVII ens defineixen la
imatge amb moltíssims detalls. Tots els
estudiosos coincideixen en afirmar que
la imatge està molt ennegrida pel fum
dels ciris, com succeeix amb el Crist de
Lepant i la Mare de Déu de
Montserrat. D’aquí la creença llegen-
dària que era el “Crist dels gitanos”
pel seu color fosc.
La procedència bizantina se sosté per
l’estudi del vestit. Hom diu que la
Majestat de Caldes porta el pal·li: un
ornament —o insígnia— exclusiva-
ment bizantina de la cort imperial.
Tanmateix, els qui afirmen l’origen
bizantí pel pal·li probablement desco-
neixen que en el segle X i XI ja es
coneixia el pal·li en totes les esglésies
metropolitanes, car els seus arquebis-
bes s’honoraven revestint-se d’ell en
les grans festes i processons solemnes.
Recordem, per exemple, el pal·li de
sant Oleguer, arquebisbe de Tarragona

i bisbe de Barcelona, que li fou lliurat pel papa Gelasi II l’any
1118, tal com estudiem en el nostre llibre intitulat Oleguer,
servent de les esglésies de Barcelona i Tarragona (Barcelona,
2003), pàgina 113.
Qui s’atreveix, després de totes aquestes consideracions, a
esbrinar l’origen de tan singular i majestuosa imatge? Cal dir
que, malgrat que desde molts segles abans s’ha tingut com
una imatge enigmàtica, i sigui quin sigui el seu origen, ens
trobem davant d’una obra cabdal de l’art català. D’això ens
en convencerem si som capaços, durant uns minuts, de mirar
el seu rostre amb atenció i respecte. És bell! És Jesús regnant
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Un interessant conjunt escultòric
barròc: El retaule del Roser de la
Catedral de Tortosa

per JOAN-HILARI MUÑOZ I SEBASTIÀ

1.- Introducció

La Catedral de Tortosa conserva en una de les seves cape-
lles laterals un destacat conjunt d’escultura religiosa del

darrer terç del segle XVIII: el retaule del Roser. Es tracta d’un
dels pocs retaules barrocs de la part catalana de la diòcesi de
Tortosa que va sobreviure a les destruccions d’art religiós dels
anys 1936-39.
Aquest retaule presenta una breu inscripció en lletres daura-
des redactada en castellà, situada a banda i banda d’un nín-
xol ubicat a sobre de la taula de l’altar, la qual afirma que es
féu obrar i daurar gràcies a la munificència d’un prevere ano-
menat mossèn Agustí Vilàs l’any 1776 (figura 4).
Aquest beneficiat va morir a la ciutat de Tortosa el dia 18 de
setembre de l’any 1763. En les seves darreres voluntats
demanava, entre d’altres qüestions, que un cop mort, es
posessin a la venda tres propietats immobiliàries seves i amb
el valor de la venda “...ordeno que se emplee en un sump-
tuós retaule a honra y obsequi de Nostra Senyora del Roser
en la capella que vuy se venera en la Cathedral (de
Tortosa)...”.
En aquest mateix testament, Vilàs també estipulava algunes
de les característiques tècniques i iconogràfiques que havia

de tenir aquest retaule, i així, per exemple, demanava als
seus marmessors que l’artista encarregat de la feina havia de
fer “...junt a la una y altra part del nicho vull y dispose que
se colloque sant Domingo de Gusman y santa Cathalina de
Sena, aginollats cada un a sa part, en acció de rebrer los
rosaris que Jesús y Maria donarà a cada un...”.

T O R T O S A

Foto 1. Visió de conjunt del retaule del Roser de la
Catedral de Tortosa (Foto Hilari Muñoz)



El retaule fou obrat entre el novembre de 1765 (quan se signà
un acord entre els marmessors de Vilàs i l’escultor Salvador
Gil, encarregat de la feina, el qual seguia un disseny fet per
un altre artista) i el mes de febrer de l’any 1777, que fou quan
se cancel·là l’acord amb el daurador Blas Fuster, per daurar-lo.
Aquest conjunt escultòric amida 1.040 centímetres d’alçada,
770 d’amplària i 210 de gruix. Es troba situat al mateix lloc
on fou plantat a finals de l’any 1768 i es presenta prou ínte-
gre, ja que els fets de la guerra de 1936-39 no li van causar
danys remarcables, pel fet que la Catedral de Tortosa va ser
tutelada ràpidament per la Generalitat de Catalunya un cop
va fracassar el cop d’Estat del 18 de juliol de 1936.
L’agressió més forta que va patir el retaule, i que estigué a
punt de fer-lo desaparèixer totalment, si no s’hagués pogut
controlar a temps, fou un incendi fortuït esdevingut durant
la dècada dels seixanta del segle XX, que va afectar el cos
lateral dret, fins a una alçada d’uns 5-6 metres, provocant
greus afectacions en aquest sector de l’obra i arribant a car-
bonitzar algun element menor del retaule. Tot i aquestes
afectacions, una excel·lent restauració, feta durant l’estiu de
l’any 1998, li va retornar, en la mesura del possible, la seva
esplendor inicial.
El retaule fou obrat (figura 1) seguint prou fidelment els
desigs del prevere Agustí Vilàs, expressats en les seves darre-
res voluntats, i els manaments dels seus marmessors: amb
tres carrers, més avançat el central, on en una fornícula hi
ha la imatge de la Mare de Déu del Roser, acompanyada de
sant Domènec de Guzman i santa Caterina de Siena (figura
2). En el coronament del retaule hi ha un relleu de grans
dimensions on es representa la Coronació de la Mare de
Déu, acompanyada de la Trinitat i uns querubinets. A amb-
dós costats d’aquest relleu i a sobre dels carrers laterals hi
ha dues talles exemptes.
A banda i banda del carrer central hi ha dos carrers laterals,
on hi ha uns relleus amb escenes de la vida de la Mare de
Déu i Jesús. Els dos més grans, situats a la mateixa alçada
que la fornícula central, presenten l’Ascensió de Jesús, a la
dreta, i en el carrer de l’esquerra, la vinguda de l’Esperit Sant.
En els extrems del retaule hi ha dos petits relleus emmarcats
amb rocalles que representen la Resurrecció de Jesús i
l’Ascensió de la Mare de Déu.
Finalment, un seguit de deu plafons serveixen d’unió dels
tres carrers del retaule i s’hi representen escenes de la vida
de Jesús: l’Anunciació, la fugida a Egipte, una escena des-
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Foto 2. Detall de la fornícula central del retaule, amb la
imatge de la mare de Déu del Roser, sant Domènec de
Guzman i santa Caterina de Siena (Foto Hilari Muñoz)



truïda per l’incendi, la flagel·lació, Jesús en el temple, l’ora-
ció de l’hort (figura 3), la presentació en el Temple de
Jerusalem, la Coronació d’espines, Jesús amb la creu tro-
bant-se amb la seva mare i la Crucifixió.
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religioso. Tortosa: Editorial Católica 1932, 144-145.
Joan-Hilari MUÑOZ i Salvador-J. ROVIRA. Art i artistes a Tortosa
durant l’època moderna. Tortosa: Cooperativa Gràfica
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Carme CLEMENTE. “La restauració del retaule barroc de la
Mare de Déu del Roser de la Catedral de Tortosa”. Nous
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Tortosa. Una aproximació documental (1765-1777)”, en
premsa.
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Foto 3. Plafó de la zona baixa amb la representació de
l’Oració a l’hort (Foto Hilari Muñoz)

Foto 4. Inscripció que acredita el nom del donant i l’aca-
bament del retaule (Foto Hilari Muñoz)



El retaule de Santa Llúcia d'Andorra
la Vella

per RAMON SÀRRIES

El dissabte, dia 17 de juny, fou inaugurada la restauració
del retaule de Santa Llúcia d’Andorra la Vella.

El retaule de Santa Llúcia està situat al lateral dret de la cape-
lla de Santíssim de l’església parroquial de Sant Esteve
d’Andorra la Vella. Data de la segona meitat del s. XVII i
forma part de l’important conjunt de retaules barrocs que es
conserven a les esglésies andorranes.
El culte a Santa Llúcia a l’església de Sant Esteve ja està docu-
mentat a la visita pastoral de l’any 1575, on s’esmenta l’exis-
tència d’un altar dedicat a la seva advocació. Tot i que el
retaule que avui podem contemplar és posterior.

1. Descripció.
És una obra de dimensions reduïdes. Està constituït per un
basament, una predel·la, dos cossos i una cimera.
El basament té un frontal d’altar de roba que no formava
part del retaule original.
Entre el basament i el primer cos hi ha la predel·la que pre-
senta motius decoratius vegetals, geomètrics i caps d’àngel
en relleu, que es repeteixen en l’entaulament superior.
El primer cos té tres parts i allotja tres imatges. A l’esquerra
trobem sant Isidre llaurador, vestit d’or i calçat amb bota
alta.. Recolza la mà esquerra sobre el pit i amb la dreta agafa
una rella.

Al centre trobem la imatge principal, santa Llúcia, sostenint
amb la seva mà esquerra la safata que conté els ulls, i amb la
dreta la palma del martiri. A la dreta hi ha sant Sebastià, amb
el cos nu i lligat de mans i peus a l’arbre del martiri. Podem
veure ressaltades les costelles del tòrax i els abundants rega-
lims de sang, produïts per les sagetes. El seu rostre, de fac-
cions molt acurades, deixa veure el sofriment que pateix.
Al segon pis trobem tres talles més. La del centre és la
Immaculada en actitud orant, recolzada sobre un núvol amb
la mitja lluna. És una talla de bones proporcions que presen-
ta un cert vitalisme. Als costats, dos àngels amb característi-
ques similars quant a indumentària, factura i dinamisme.
Ambdós duen com atribut el corn de l’abundància.
La cimera és força simple: són tres motllures que rematen les
peces del pis superior.
Les fornícules són decorades amb cassetons vermells i blancs
alternats. Les columnes són salomòniques, amb capitell corinti i
ornamentació amb motius vegetals.
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Visió de conjunt del retaule.

U R G E L L



L’obra és tallada en fusta de pi i la capa de preparació, com
és habitual als retaules catalans, és de guix. En aquest retau-
le predomina el daurat.

2. Conservació.
El retaule presentava en el seu conjunt un estat de conserva-
ció força bo. La patologia més destacada era l’acumulació de
brutícia a la superfície, causada pel fum de les espelmes, de
les llànties d’oli i les partícules de pols.
El bon estat de conservació general del retaule posa en evi-
dencia que els materials emprats són de bona qualitat. I no
havia patit problemes externs relacionats amb entrades d’hu-
mitat o altres causes atribuïbles a l’estat de conservació de
l’edifici.

3. Restauració.
Han tingut cura de la restauració, personal especialitzat de
l’Àrea d’Inventari i Conservació del Departament de
Patrimoni Cultural i de Política Lingüística del Ministeri

d’Afers Exteriors, Cultura i Cooperació del Govern
d’Andorra.
La restauració del retaule s’ha dut a terme in situ. D’una
banda, això ha estat possible gràcies al bon estat de conser-
vació del suport i del retaule en general. Aquest sistema, per
altra part, ocasionava el mínim de danys a l’obra. Ja que
qualsevol manipulació de les peces comporta un risc d’a-
gressió. L’inconvenient d’aquesta pràctica és la dificultat
d’accés a algunes zones, com les parts posteriors de les
columnes o d’altres peces.
La intervenció ha consistit bàsicament en la neteja per tal de
treure la capa fosca de fum, pols i greix que cobria la super-
fície i retrobar així tota la riquesa i esplendor de la seva poli-
cromia. Puntualment s’hi han fet petites fixacions de capa
pictòrica amb un adhesiu sintètic. La restauració ha finalitzat
amb el retoc puntual d’algunes zones i amb l’aplicació d’una
capa de protecció.
Estem joiosos d’haver embellit el nostre temple parroquial
amb l’esplendor d’aquesta obra que convida a lloar el Senyor
i és l’admiració de tothom qui el visita.

Agraïm al Departament de Patrimoni Cultural i de Política
Lingüística del Ministeri d’Afers Exteriors, Cultura i
Cooperació del Govern d’Andorra haver-nos facilitat la infor-
mació per aquesta nota.
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Detalls dels resultats de la restauració contrastant amb la
part no netejada. A l’esquerra, Sant Sebastià. A dalt, un
cap d’àngel.
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Reproducció del compartiment de
retaule del Crist en Pietat, del retaule
de la Santíssima Trinitat de Santa
Maria de la Seu de Manresa

per DANI FONT

El retaule de la Santíssima Trinitat.

L’església de Santa Maria de la Seu, de Manresa, és un
magnífic temple gòtic que guarda en el seu interior uns

no menys extraordinaris retaules d’aquest mateix període
històric. Una de les capelles de la banda de llevant està dedi-
cada a la Santíssima Trinitat des del seu orígen, i conserva
encara el retaule gòtic original, dedicat al mateix tema.
Ens diu el Dr. Josep Maria Gasol, en el seu magnífic llibre La
Seu de Manresa, que “[la capella de la Santíssima Trinitat] va
ser construïda pels mestres Arnau de la Blatte i Esteve Burell,
per contracte signat l’any 1498; tres anys després –el 14 de
setembre de 1501-, el pintor manresà Gabriel Guàrdia,
domiciliat a la ciutat de Vic, contractava l’execució d’un
retaule destinat a aquesta capella, a expenses de l’herència
del canonge Bernat Massadella, oncle difunt de l’artista”.
El retaule és centrat per l’escena de la Trinitat divina, amb
Déu Pare assegut en un tron notable sostenint amb les dues
mans els extrems del braç transversal de la creu, on hi ha cla-
vat Jesucrist; damunt el cap del crucificat hi ha el colom, en
representació de l’Esperit Sant. Sobre aquesta escena trobem
una curiosa representació de l’Anunciació del Part de Maria,
amb l’àngel Gabriel i Santa Agnès –pel fet de ser patrona de

la ciutat de Manresa. Envolten aquest carrer central les esce-
nes de la creació d’Eva i Abraham acomiadant els àngels
peregrins, a l’esquerra, i les escenes de la vocació de Moisès
i el baptisme de Jesús, a la dreta.
La predel.la del retaule estava formada per 5 compartiments,
amb una figura humana de mig cos en cada un d’ells: Sant
Maurici, Sant Fruitós (copatrons de Manresa), el Crist en
Pietat, Sant Agustí (patró del Capítol de la Seu) i Sant Andreu.
Rafel Cornudella, que ha estudiat el retaule, considera que
“la predel.la i els compartiments dels carrers central i de la
dreta, estan encara molt vinculats al llenguatge d’Huguet i
dels Vergós, però en les escenes de la taula o carrer esquerre
del retaule, pintades evidentment en darrer lloc, s’hi endevi-
na un estil més audaç i més modern, potser estimulat per l’e-
xemple d’Aine Bru, que en aquests anys pintava el retaule de
Sant Cugat del Vallès”.
Aquest retaule fou apartat del culte a mitjan segle XIX,
essent substituït per un nou retaule d’estil neogòtic.
Romangué endreçat i més tard passà al Museu de la Seu, del
qual en sortí, ara fa una vintena d’anys, per retornar al culte
en la seva capella. Durant aquest periple, a finals del vuit-
cents, el compartiment central de la predel·la, dedicat com
hem vist al Crist en Pietat, ingressà al Museu Episcopal de
Vic. Des de llavors, el retaule va quedar incomplet. El com-
partiment, identificat amb el número MEV 10743, ens mos-
tra un Crist de la Pietat, nimbat, de tors sencer i nu, mostrant
els estigmes i la corona d’espines, i envoltat pels instruments
de la Passió: la columna de la flagel·lació, el gall, els claus, la
llança, l’esponja, la bossa de Judes, etc.

La realització d’una reproducció amb l’ajut de la tecno-
logia.
Feia anys que els responsables de Santa Maria de la Seu i del
Museu Episcopal maldaven per trobar una solució a aquesta
mancança del retaule que satisfés els arguments legítims
d’ambdues institucions. Finalment s’arribà a l’acord, que es
pot considerar prou satisfactori, de realitzar una còpia d’alta
qualitat per poder-la col·locar en el buit que presentava el
retaule.
Després de sospesar diferents opcions tècniques per realitzar
la còpia, es va optar per una combinació entre les noves tec-
nologies i les tècniques tradicionals. Dirigida per Julio
Gómez, de l’empresa Papelgel, s’ha creat una reproducció
d’un verisme sorprenent. Si bé per l’emmarcament, la trace-
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ria i el daurat que envolten el compartiment s’han utilitzat les
tècniques tradicionals de la fusteria i l’escultura, per repro-
duir la pintura s’ha utilitzat una tècnica industrial molt nove-
dosa, basada en un nou producte anomenat Papelgel.
Aquesta tècnica consisteix a imprimir una imatge digital
sobre un suport plàstic elàstic, que permet una adaptació
perfecta sobre qualsevol superfície, per irregular, granelluda
o convexa que sigui. El tractament digital de la fotografia
realitzada al Museu ha permès igualar la imatge del Crist als
tons i als colors de la resta del retaule, que s’havien diferen-
ciat molt degut a les diferents condicions climàtiques patides
en el darrer segle, i també a les restauracions que havien
sofert tant el compartiment guardat al Museu com el retau-
le guardat a la Seu.

La fotografia digital permet una còpia idèntica; el suport en
aquest nou material anomenat Papelgel permet una perfec-
ta adaptació de la textura; la utilització de la tècnica clàssica
en els espais amb menys compromís ajuden a la bona inte-
gració del nou compartiment; i la combinació entre tècni-
ques permet la realització d’una molt bona reproducció amb
uns costos econòmics acceptables.
Des d’aquest juliol es pot veure, doncs, el retaule de la
Santíssima Trinitat al complet. El compartiment del Crist en
Pietat, nou de trinca, hi queda completament integrat.
Comproveu-ho!





Una capella a Sant Just Desvern

Exposició a VIC

La convocatòria d’un Congrés Internacional d’Arquitec-
tura: Elements per a un debat sobre l’arquitectura es-
panyola dels anys seixanta, a celebrar a Barcelona els dies
7, 8 i 9 de novembre del 2002, va ser rebuda amb especial
interès. La revisió d’una dècada, convulsa i significativa en el
nostre país, augurava una trobada i un debat oportuns i ne-

cessaris.
Aleshores comentàvem (TAÜLL núm. 5- març del 2002) que,
possiblement, entre els discursos i anàlisis socioculturals i la
corresponent producció arquitectònica del període, hi pren-
dria un cert relleu l’arquitectura religiosa atesa la seva impor-
tant aportació en la lluita per la represa de l’arquitectura
moderna, constatada des dels anys 50.
Cap d’aquestes expectatives no va aparèixer en el Congrés,
a jutjar pel llibre-dossier “Des de Barcelona Arquitectures i
ciutat 1958-1975”.
Persisteix, doncs, sobre el tema aquell buit bibliogràfic que
Eduardo Delgado assenyalava en la Revista Arquitectura del
Col·legi Oficial d’Arquitectes de Madrid (núm. 311, tercer tri-
mestre del 1997), fent-se ressò dels comentaris i pressagis
que, trenta anys abans, González Amezqueta havia formulat
sobre el protagonisme de l’arquitectura religiosa espanyola
en la modernitat.
Entretant, des de TAÜLL, continuarem donant informació
d’algunes obres produïdes al llarg (o en el transcurs) del perí-
ode amb el desig que resultin útils i estimulants; obres, sovint,
d’una sobrietat i senzillesa constructiva més pròximes als cri-
teris del Concili Vaticà II que algunes realitzacions actuals,
d’una espectacularitat propiciada pels avenços tecnològics.
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C O L · L A B O R A C I O N S

Planta de l’església.



L’església que avui ens ocupa forma part d’un conjunt d’e-
dificacions assistencials situat a Sant Just Desvern.
S’anomena Llar de Nostra Senyora de Lourdes i està a cura
de la Institució “Germanetes dels Ancians Desamparats”.
Aquest equipament està al servei de les persones grans i
també de la població que pot accedir lliurement als locals
d’ús públic – Sala d’actes i Capella – i als jardins del recinte,
que han estat objecte d’un disseny i tractament acurats.
La Capella està situada en un sector de forma trapecial amb
un eix dominant N-S. El fort pendent de la parcel·la va apro-
fitar-se, a més, per a la construcció d’una planta de soterra-
ni per a Sala d’Actes i una altra, més reduïda, per a serveis
de dita Sala. La forma i topografia, les normes d’edificació
aïllada i un programa de necessitats, establert per acollir un
nombre important d’usuaris, van condicionar, sens dubte, el
traçat de l’edificació.
La nau és, doncs, rectangular amb una amplada lliure de
12,85 metres i uns passos laterals de 1,75 metres.
Estructuralment, està dividida en sis trams d’uns 4 metres de
llum i, per tant, la seva longitud interior, des de l’entrada fins
als esglaons d’accés al presbiteri, és de 23,70 metres.
L’aforament és d’unes 300 persones.
Des dels jardins i uns passos coberts, s’accedeix a la nau per
un ample vestíbul que es complementa, al costat oest, amb
serveis higiènics i, a llevant, amb un vestíbul, un despatx i
una escala general de connexió amb el cor i la Sala d’Actes.
Al centre de la capçalera, hi ha el presbiteri de menor ampla-

da (9 metres) i dos apèndixs laterals. El del costat oest, obert,
és un espai per a la comunitat, i en el de llevant s’hi dispo-
sen la Sagristia, un magatzem, una cambra higiènica i altres
petites dependències que van decreixent en amplada fins
arribar a dos locals per a confessionaris oberts a la zona de
pas de la nau.
El presbiteri és a un nivell superior en relació amb la nau
(uns 70 cm.). El seu tractament exterior de totxo vist, com els
murs de la resta, adopta una forma angular i està una mica
avançat en relació amb els costats, permetent la disposició
d’unes franges laterals de llum procedent de vitralls.
L’altar, un bloc de pedra de notables dimensions, col·locat
damunt d’una grada, ocupa el lloc central, i la seva presèn-
cia s’accentua pel baldaquí-lluminària de fusta noble i forma
romboidal.
La seu o presidència és adossada a la paret de separació de
la sagristia i l’ambó –dels mateixos materials de l’altar–, con-
juntament amb la creu processional, se situan a l’altra
banda i en una posició més pròxima de l’assemblea.
El sagrari està col.locat en el centre del mur de fons, una
disposició que avui desdiu de la normativa litúrgica, cosa
que, des d’un punt de vista estricte, també pot dir-se de la
imatge de la Verge que té al costat.
La forma rectangular, “gairebé obligada”, de la Capella fa

que l’espai resulti direccional més que centralitzat. A això
contribueixen la disposició del sotacoberta en pendent decrei-
xent vers el presbiteri i l’embigat de ferro i revoltons ceràmics
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Presbiteri Vista de la nau i pas lateral est



que segueixen l’eix longitudinal de l’espai celebratiu.
Les potents jàsseres metàl·liques de perfils en gelosia, acom-
passen aquesta fuga vers la capçalera.
Tant la zona d’entrada amb el Cor superior com els laterals
de la nau, resten a menor alçada del conjunt.
El sostre d’aquests passos laterals és de formigó vist i de tra-
çat lleugerament ondulant, ritme que es reprodueix en la
part baixa dels vitralls que donen directament a la nau.
Aquests vitralls, projectats pel mateix arquitecte i l’equip tèc-
nic assessor, són resolts segons gammes de color calentes i
fredes, que s’alternen en sentit vertical. La il·luminació natu-
ral resulta encertada pel fet que els vitralls que donen direc-
tament a la nau (façanes de llevant i de ponent) resten a una
alçada respecte dels fidels, que no produeix molèsties ni
enlluernament; i els situats en els passos laterals són més
reduïts i queden retirats en relació amb l’assemblea.
La disposició “en batalló”, la llargada de la nau i la mateixa
cabuda han de dificultar una bona i desitjada participació.
Cal destacar de l’obra l’atenció posada en els materials i l’a-
dopció de sistemes constructius del país, que passen a ser
elements vistos, d’acabat i que, fins i tot, li atorguen potèn-

cia i una certa monumentalitat. Ens referim al maó o obra
vista de tancament general, als paviments, al formigó i al
ferro estructurals, i als materials de coberta ja esmentats.
La Capella i totes les dependències es troben en un estat de
conservació excel·lent, gràcies a la constant atenció de les
Germanetes.
L’arquitecte autor del projecte d’urbanització, jardineria i edi-
ficació del conjunt, ANTONI Mª RIERA I CLAVILLÉ, va obtenir
el títol a l’Escola Superior d’Arquitectura de Barcelona l’any
1954. Més endavant, obtingué el Doctorat i el títol de
Diplomat en Urbanisme.
La seva tasca professional més abundant s’ha desenvolupat
en les especialitats de jardineria i parcs, paisatgisme i
instal·lacions zoològiques en el camp privat i especialment
en el públic, oficial, per la seva condició d’arquitecte cap de
servei tècnic superior d’arquitectura i urbanisme de
l’Ajuntament de Barcelona, Director de Mercabarna i projec-
tista del conjunt de mercats centrals.
Ha fet viatges d’estudis i ha assistit, en delegació i/o repre-
sentació oficial, a nombrosos congressos i exposicions inter-
nacionals.
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Ha donat conferències i ha obtingut guardons en concursos
per a parcs públics, zoològics i jardineria.
En obres més concretes d’arquitectura religiosa, dintre
l’Estudi d’urbanització del centre Cívic de Granollers (1958-
59), va realitzar el projecte de dependències parroquials,
casa rectoral, sala d’actes, Capella del Santíssim i reconstruc-
ció del temple parroquial de Sant Esteve.
També és obra seva l’església i dependències annexes de la
Parròquia de Nostra Senyora de Fàtima, en el xamfrà dels

carrers Montmajor i Aneto –Turó de la Peira – de Barcelona,
projectada l’any 1956 i realitzada bastants anys més tard.
Entre els anys 1950-60 va col·laborar amb l’arquitecte Lluís
Riudor i Casol en l’obra de l’església de Maria Mitjancera, al
carrer Entenza de la mateixa ciutat.
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1- Ambó, creu i vitrall en el presbiteri.

2- Campanar.

3- Pas lateral oest i estructures del cor i coberta.

4- Secció transversal

5- Secció longitudinal. Sala d’actes i capella.
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TARRAGONA

Jornades d’Història de l’Art
sobre l’època del Barroc i els Bonifàs.

L’època del Barroc i els Bonifàs ha estat el tema de les Jornades
d’Història de l’Art a Catalunya, organitzades per la Universitat
Autònoma de Barcelona, la Universitat de Girona, el Museu de
Valls i l’Institut d’Estudis Vallencs. S’han celebrat en la seu d’a-
questa institució, durant els dies 1, 2 i 3 de juny d’aquest any,
dins el marc dels actes commemoratius del 275è aniversari del
naixement de l’escultor Lluís Bonifàs i del segon centenari de la
mort del seu germà Francesc. La Dra. Sofia Mata, de la Univer-
sitat Rovira i Virgili, i Esther Balasch, del Museu de Lleida, Dioce-
sà i Comarcal, hi han presentat una ponència sobre “Els escul-
tors Bonifàs i el seu entorn”. Així mateix s’hi van presentar algu-
nes comunicacions referents a diversos membres de la nissaga
dels Bonifàs. També, des del 13 de maig fins al 25 de juny, s’ha
pogut veure al Museu de Valls l’exposició Lluís i Francesc Boni-
fàs. El capvespre del Barroc, sota el patrocini de l’Ajuntament de
Valls, la Diputació de Tarragona i la Generalitat de Catalunya.

GIRONA

Necrològica

L’onze del proppassat mes de juny, va morir a l’edat de 91
anys i a la seva ciutat natal de Santa Coloma de Farners, l’ar-
tista JOSEP MARTÍ-SABÉ.

Als 26 anys va ingresar a l’ Escola de Belles Arts de Barcelo-
na i durant 8 anys va practicar l’escultura – la seva activitat
artística preferent – en el taller d’Enric Monjo.
A l’edat de 60 anys va establir la seva definitiva residència-
taller al mas “ La Clariana “ de Santa Coloma de Farners.
Obtingué nombrosos premis i en els darrers anys fou nome-
nat Fill Predilecte de la ciutat (1995) . Va rebre la medalla
Paul Cezanne en els festivals d’ Aix-en-Provence i més re-
centment (1999-2000) participà en els Salons d’Art de Port-
de-Boue , va exposar al Cercle Artístic de Sant Lluc –del qual
era Soci d’Honor– i a la Sala d’Art Farners.
La seva obra figura en el Museu d’Art Modern de Barcelona i
en museus de Girona i Balears, en edificis i llocs públics de Ca-
talunya i en coleccions privades del país i d’Europa i Amèrica.
Realitzà escultura de tema religiòs abundant i remarcable.
Fou un artista d’una forta formació clàssica amb un esperit i
voluntat de lluita constants per a la renovació i invenció de
formes i un sentit intuitiu de la plàstica que es traduïa en un
joc de buits i plens, llums i ombres, ritmes i textures.
I un home somrient i afable que va fer del seu mas “ La Cla-
riana “ un espai d’acollida . Al cel sia ..

Un nou guardó
per a l’artista Domènec Fita

El dia dinou d’aquest mes de setembre, el Govern de la Gene-
ralitat va fer pública la concessió de la Creu de Sant Jordi a di-
verses entitats i persones, entre les quals hi figurava l’artista gi-
roní Domènec Fita.
Aquest merescut reconeixement s’afegeix a altres prou impor-
tants tals com la Medalla d’Or de la Diputació de Girona i el no-
menament de Membre de la Reial Acadèmia de Belles Arts de
Sant Jordi.
A més de la seva nombrosa i excel.lent tasca creativa en totes
les facetes artístiques, recollida en una extensa bibliografìa , Fi-
ta ha estat present en les activitats socials i culturals de Girona.
Durant molts anys va dedicar-se a l’ensenyament en el Col.legi
Universitari i després en la seva Escola d’Art.
L’any 2000 es va constituir la Fundació Fita amb les finalitats de
promoció, divulgació i defensa de “les manifestacions de l’es-
perit humà que tinguin un sentit de progrés i modernitat; d’ex-
posició, catalogació, preservació i divulgació de la seva obra i



Noticiari

del seu pensament; d’organització d’activitats encaminades a
l’educació artística i el perfeccionament de la sensibilitat dels
ciutadans en relació a les manifestacions esmentades; de publi-
cacions i reproducció d’obres específiques; de concessió de pre-
mis, beques i recompenses pel foment de vocacions i formació
d’artistes i divulgació i valorització de les respectives obres.
Cal destacar aquí la seva aportació a l’art religiós en tots els
camps de la seva diversa tasca: pintura, dibuix amb totes les va-
riants i aplicacions, vitralls i fins i tot , recordatoris de fets impor-
tants a nivell familiar, imatges d’una notable qualitat per al cul-
te i peces de petit format que han presidit moltes llars cristianes.
Des de TAÜLL, una cordial enhorabona.

Exposicions

ALBA DAURADA al Museu d·Art de GIRONA.
L’art del retaule a Catalunya : 1600-1792 circa
Edició a càrrec de Joan Bosch Vallbona
Museu d· Art de Girona – Exposició del 15 de juliol al 10 de
desembre de 2006-09-23

La importància de la Mostra queda plenament reflectida en
els comentaris que resumim a continuació:
Del senyor FERRAN MASCARELL, Conseller de Cultura de la
Generalitat de Catalunya:
“La mostra és interessant , així mateix , perquè el conjunt
de les obres que la componen abraça un ampli arc del te-
rritori català –Lleida, Solsona, Tarragona, Reus, Santes
Creus, Manresa, Mataró, Barcelona, Girona– amb peces
procedents d’esglésies, museus i arxius“
“constitueix la primera gran revisió que es fa al nostre país
del retaule d’época barroca“
L’Església va posar al servei de la propagació de ña fe un art
que era popular en les idees i les formes, però que no deixa-
va d’emprar un llenguatge escollit i elevat“
D’en JOSEP MANUEL RUEDA , Director del Museu d’Art de
Girona:
“Amb aquesta exposició, el Museu d’Art vol fer sortir a la llum
un art de gust popular, lligat a una religiositat profunda, que du-
rant molts anys va arrelar a les nostres comunitats i parròquies“
D’en JOAQUIM GARRIGA, a l’inici del seu treball “Entorn de
l’escultura barroca i el seu context”
“Cal subratllar que l’exposició ALBA DAURADA del Museu
d’Art de Girona és una exposició necessària. Ho és. com a mí-
nim , perquè fins avui encara no s’havia proposat mai una mi-
rada de conjunt a una de les produccions més significatives i
brillants de la història artística del país: els retaules barrocs

Exposició Rafael Masó i Valentí

Continuant els actes i activitats que es succeeixen en
memòria i homenatge de l’arquitecte RAFAEL MASÓ i
VALENTÍ , a la Sala Girona de la Fundació “LA CAIXA” s’ha
inaugurat una exposició que comprèn bàsicament l’obra
gràfica de l’arquitecte i a més alguns mobles i elements
arquitectònics procedents del seu excel·lent disseny.
Malgrat les dificultats que suposa una presentació d’aquesta
temàtica, l’arquitectura i el disseny de MASÒ queden molt
encertadament exposats i la interessant Mostra ha estat ben
valorada pels nombrosos visitants que , a més , poden apre-
ciar, especialment a Girona, la qualitat de l’obra de l’arqui-
tecte noucentista.
L’exposició romandrà oberta fins el 7 de gener de 2007.
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Llibres, revistes, publicacions

OBRA DISPERSA DEL ROMÀNIC
GIRONÍ
Antoni Noguera Massa
ANÀLISI CRÍTIC

Com el mateix autor diu en l’anun-
ciat del llibre és una obra dispersa
de treball que abraça des de l’any
1962 al 2005. És un recull de te-
mes dispersos, un ventall que s’ha
elaborat amb un fons sobre l’art
romànic, malgrat que inclou algun
tema no exclusivament d’aquest
estil, però que segurament, per la
seva novetat, podria interessar els
sectors cultes.

Podria haver estat un treball més
ordenat, agrupant les marededéus
dintre d’un tema marià, els diver-
sos temes arquitectònics en un al-
tre apartat, o també les troballes
d’arqueologia sagrada.
Noguera Massa ha insistit a publi-
car cronològicament cada un dels
temes que ha elaborat el llarg de
tants any d’investigació local. D’a-
cí el garbuix obtingut. Això no li
resta interès, ans al contrari, asso-
lint, amb aquestes investigacions
disperses, el seu propòsit de con-
sulta, no la d’un llibre que es lle-
geix des de la primera pàgina, sinó
a base d’escollir a l’índex el tema
desitjat o plaent, deixant de banda
els altres.
Vist en conjunt, podem catalogar
aquest treball com un conjunt de
descobriments fets per ell mateix o
de nous i successius descobriments
que podem estudiar in situ per pri-
mera vegada.
L’autor té una marcada estimació
per al tema marià (recordi’s que va
escriure un llibre sobre aquest te-
ma l’any 1977), i ací insisteix en un
període incert, poc estudiat, d’a-
quest tema, que abraça des de fi-
nals del període romànic als inicis
del gòtic, de Verges d’alabastre
que no poden incloure’s ni com a
postromàniques ni com a protogò-
tiques.
Ens parla per primera vegada del
pelegrinatge medieval a la Cata-

lunya Vella, de la cristianització de
l’Alta Garrotxa i Vallespir durant
els segles IX i X. Exposa la seva te-
oria sobre la iconografia de “l’o-
rant” romànic, del “comunidor” i
de la biga de Porqueres, de les
nombroses relíquies del nord-est
català, de pintures murals i tècni-
ca, i, curiosament, dels instru-
ments musicals del còdex del Beat
conservat a la seu gironina, per a
la seva gran influència d’inspiració
sobre els artífex dels claustres de la
catedral de Girona i de Sant Pere
de Galligants, i fins i tot del de
Sant Cugat. I finalment, del Crist
gòtic dels vitralls de la seu gironina
i de Castelló d’Empúries.
En resum, és un petit llibre que diu
coses noves sobre el nostre romà-
nic, o poc conegudes, això sí, d’u-
na manera planera i humana que
ens fa sentir com a cosa nostra co-
ses més aviat desconegudes.
És recomanable la seva consulta.

AMICS DE BESALÚ
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MUSEI ECCLESIASTICI E STAN-
DARD MUSEALI. ANALISI ED
ESPERIENZE. ATTI DEL QUARTO
CONVEGNO NAZIONALE DE-
LL’ASSOCIAZIONE DEI MUSEI
ECCLESIASTICI ITALIANI

A cura di Carlo Tata.
Edizioni Arca. Catania, 2005.

El volum conté les actes de la
Quarta Convenció Nacional de
l’Associació de Museus Eclesiàstics
Italians (AMEI), celebrat a Catània
(Sicília) del 19 al 22 de novembre
del 2003. A les pàgines 215-221
es publica el text de la ponència
tinguda, a invitació del’AMEI, per
Mn. Josep Martí i Aixalà, sobre el
Museu Diocesà de Tarragona i la
gestió dels museus eclesiàstics a
Espanya. En la primera part de la
ponència, es presenta la història, el
contingut i la gestió del Museu
Diocesà de Tarragona. En la sego-
na s’estudien les formes de gestió
dels museus eclesiàstics a l’Estat
espanyol. Pel que respecta a la
gestió tècnica i administrativa,
s’exposa com, a més del tipus tra-
dicional de gestió autònoma per
part de l’Església, actualment s’o-
rienta, en no pocs casos, cap a for-
mes de gestió associada o en
col·laboració amb ens públics es-
pecialment, però també privats, en
el marc de la normativa canònica i
del dret convencional. Pel que fa
referència d’una manera particular
a Catalunya, la ponència recull
unes dades publicades l’any 1933
per la Revue d’Histoire Ecclésiasti-
que sobre els museus diocesans
d’Europa, de les quals es desprèn

que dels nou museus comptabilit-
zats en aquells temps entre les diò-
cesis espanyoles, sis pertanyien a
les diòcesis catalanes. Fundats,
doncs, pionerament entre la sego-
na meitat del segle XIX i els pri-
mers decennis del XX, el nombre
d’aquests museus ha estat incre-

mentat posteriorment i, durant les
dues últimes dècades, han renovat
la seva estructura amb nous mit-
jans i noves tècniques. El sistema
de gestió oscil·la també entre el
d’absoluta autonomia eclesiàstica i
l’articulat amb formes variades de
convenis i d’acords.
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ARMADURA.- En construcció també

s’anomena encavallada. És una es-

tructura de fusta, ferro o formigó que

serveix per a suport dels elements de

coberta d’un edifici. El conjunt és, ge-

neralment, de forma triangular, se-

guint els vessants de la teulada. Pel

seu muntatge cal aplicar de manera

rigorosa el principi de repartir les cà-

rregues sobre els punts de recolza-

ment mitjançant la disposició dels ti-

rants i el de conseguir una estructura

invariable, evitant les possibilitats de

deformació.

El mot també s’aplica al conjunt de ba-

rres de ferro que, dintre la massa de

formigó, formen el formigó armat, ma-

terial per a resistir els esforços de fle-

xió, compressió, tracció i tallant a què

pot estar sotmès.

ARQUITECTE.- Professional preparat i

titulat oficialment per a l’exercici de

l’arquitectura. Formula i dissenya els

plans per a fer les edificis i en dirigeix i

controla la construcció i els oficis que

hi intervenen.

ARQUITECTURA.- Avui, encara, hi ha

una lamentable confusió en la definició

del terme per la mateixa dificultat de

copsar i expressar els seus valors essen-

cials. Es considera sovint i senzillament

com l’art d’edificar segons regles i prin-

cipis d’estètica, de solidesa, de salubri-

tat, de necessitat i d’economia.

Vitrubi (s. I a.C.-Roma) va escriure els

10 llibres del seu Tractat teòric d’ar-

quitectura que va resultar un referent

i model dels tractats dels segles XV i

XVI escrits per Leo Battista Alberti i Ja-

copo Barozzi “el Vinyola” i també per

Vasari, Serlio i Palladio. Segons Vitrubi

la divisió tripartita o les tres exigències

de l’arquitectura eren la firmitas (refe-

rent a la solidesa o part tècnica), la

utilitas (representació de l’ordre pràc-

tic, polític, social, religiós i laic, col.lec-

tiu i individual) i la venustas (correspo-

nent a resultats estètics i abstraccions

figuratives).

Bruno Zevi ha estudiat el tema en el

seu conegut assaig “Saber veure l’ar-

quitectura” i defineix l’arquitectura

com una gran escultura buidada a

l’interior de la qual l’home penetra,

camina, viu. L’espai interior, que no

pot ser representat concretament de

cap manera, que no pot ser ensenyat

ni “viscut” sino per l’experiència di-

recta, és l’element fonamental del fet

arquitectònic. Les façanes, els murs,

són el continent, el cofre; el contingut

és l’espai intern i l’arquitectura és la

que considera aquest espai intern. Se-

rà bella, reeixida quan aquest espai

ens atrau, ens eleva, ens subjuga espi-

ritualment; serà lletja, anitestètica,

aquella en la que l’espai intern és in-

suls, ens fatiga, ens deixa indiferents o

ens produeix refús.

Cada edifici, amés, col.labora a la crea-

ció de dos espais: l’intern, definit com-

pletament pel propi edifici i l’extern o

“espai urbanístic”, tancat entre aquest

edifici i l’entorn.

Afirmar, peró, que l’espai interior és

l’essència de l’arquitectura no vol pas

dir que el valor d’una obra arquitectò-

nica només rau en el seu valor espa-

cial. Tota construcció està caracterit-

zada per un conjunt de valors: econò-

mics, socials, tècnics, funcionals, es-

pacials, decoratius,...La realitat de l’e-

difici és la conseqüència de tots

aquests factors i un estudi vàlid no en

pot negligir cap.

Dotze anys més tard, en la primera

part d’un estudi més profund “Archit-

tectura in Nuce” Zevi estudia les dife-

rents definicions d’arquitectura des de

l’aspecte etimològic, des de la visió

clàssica i les definicions culturals, psi-

cològiques, simbolistes, funcionalistes

i tècniques, lingüístiques i finalment la

definició espacial, que substancial-

ment es troba ja en els tractadistes an-

tics i es continua en el Renaixement i

en el pensament filosòfic, històrico-

crític i artístic moderns. De tot aixó

dedueix que l’arquitectura és l’art dels

estrep

Esquema d’encavallada de fusta

cavall

tirant monjo o
pendoló

tornapunta

Biga tauló
de coberta
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Glossari

“envasos espacials”, dels “buits tan-

cats”, de les seqüències dinàmiques,

de les cavitats polidimensionals i pluri-

perspectivístiques, en aquest art, en el

que s’expressa física i espiritualment

la vida de les associacions humanes i

en el que es realitza l’empenta crea-

dora dels arquitectes.

Victor d’Ors, en una primera aproxi-

mació sobre el mot arquitectura, se-

gueix Hegel i separa els termes “archi”

i “textura”. Textura manifesta l’ordre

real i simplement físic de l’espai. Archi

indica superior o sobre. Architextura

seria doncs, l’ordre ideal i metafísic de

l’espai. Arquitectura es refereix a ar-

quetípiques textures: models ideals

d’ordre en l’espai.

Nikolaus Pevsner en la introducció

del seu llibre “Iniciació a l’arquitectu-

ra”, afirma que “un cobert per a bici-

cletes és un edifici, la catedral de Lin-

coln és una peça arquitectònica. Alló

que distingeix l’arquitectura de l’es-

cultura i de la pintura és la seva qua-

litat espacial. La història de l’arquitec-

tura és, primàriament la història de

l’home que dóna forma a l’espai i el

seu historiador ha de donar sempre

preferència als problemes d’espai. Pe-

ró l’arquitectura, encara que és pri-

màriament espacial, no és exclusiva-

ment espacial. A cada edifici, apart

de l’espai que ocupa, l’arquitecte pro-

jecta el volum i planifica la superfície;

és a dir, que dissenya un exterior i

també les parets divisòries de l’espai

que comprèn. Aixó vol dir que l’arqui-

tecte necessita els punts de vista del

pintor i de l’escultor amés de la seva

pròpia imaginació espacial. Per tot ai-

xó, l’arquitectura és la més completa

de les arts plàstiques i té dret a recla-

mar la seva superioritat sobre les al-

tres, a més a més aquesta superioritat

estètica està reforçada per una supe-

rioritat social...

ARQUITRAU.- En arquitectura, originà-

riament, el terme designava una biga

mestra en les estructures de fusta. En

l’arquitectura clàssica s’anomena així l’e-

lement de pedra llisa de la part inferior

de l’entaulament, que descansa sobre

les columnes. La construcció arquitraba-

da, o sigui la composta per dintells o bi-

gues horitzontals enlloc d’arcs i voltes, és

característica dels grecs.

ARQUIVOLTA.- Conjunt d’ornamen-

tació que emmarca una arcada su-

brallant els contorns superior i infe-

rior. També s’aplica a l’arc format per

un seguit de faixes ornamentades

(esculpides o motllurades) a la cara

exterior de les dovelles que, de ma-

nera escalonada, des del pla de faça-

na, van reduïnt progressivament l’o-

bertura fins ala porta d’entrada, des-

cansant sobre els brancals esbiaixats.

És un element molt freqüent en el ro-

mànic i el gòtic i, alhora que emfasit-

za el valor de la portalada de l’esglé-

sia, rebaixa visualment la gruixària

del mur i reparteix gradualment la se-

va càrrega.

ARRAMBADOR.- Es diu de la barana

d’una escala o d’una barra fixada a un

costat de dita escala per tal d’ajudar el

qui puja o baixa.

ARREBOSSAR.- Disposar sobre una

paret, generalment en el seu parament

exterior, una capa d’un o dos centíme-

tres de morter o argamassa, per tal de

corregir-ne els defectes, millorar-li l’as-

pecte i ajudar a la seva impermeabili-

tat. El morter tradicional és de calç, so-

rra i aigua; si bé se li afegeix ciment

porland per endurir-lo i fer-lo més im-

permeable. L’aplicació es fa mitjançant

l’arrebossador, que és una eina de fus-

ta o d’acer, rectangular i plana, proveï-

da d’un agafador.

ARREMOLINAR.- És un acabat com-

plementari de l’arrebossat i consisteix

en fregar la seva superfície tendra per

tal d’allisar-lo i deixar-lo a punt de pin-

tar o emblanquinar.

ARRIMADOR.- Element de fusta, mar-

bre, pintura o d’altre material per a

protecció o decoració de la part baixa

d’una paret.

arquitrau

entaulament
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