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“E l Verb creador del món ve a refugiar-se en una cova”, canta el kontàkion de la Vigília de Nadal en la litúrgia bizantina. Encara
que sant Lluc només diu que Maria reclinà el seu fill en un pessebre, perquè no tenien lloc a la posada, des de la meitat del

segle II, sant Justí i el Protoevangeli de Jaume situen la Nativitat en una cova, i fan pensar en una possible tradició independent de
Lluc. En temps d’Orígenes, a Betlem, es mostraven el pessebre i la cova. Sant Jeroni la considerà autèntica i, sobre unes coves de
Betlem, fou construïda, el 325, la Basílica constantiniana de la Nativitat.
L’exegesi actual, en el pessebre i els bolquers, hi veu més del que algunes devotes meditacions ens hi deixaven veure. De la mà dels
profetes Jeremies (14,8) i Isaïes (1,3), hi endevina el reconeixement i vassallatge envers aquell que Israel no comprenia, quan, en
canvi, el bou coneixia el seu amo i l’ase el pessebre del seu Senyor. De manera que, si no posa a l’hostal i va a néixer en un pesse-
bre, és perquè no li escau ser vianant al seu país ni foraster en la seva terra. “No és ell, el Senyor, que té a la mà les entranyes de
la terra?”, com diu el salm 94.
Però, també es fa terrenal en les entranyes de la terra, com s’ha fet home encarnant-se en les puríssimes entranyes de la Verge. La
cova, que ha estat la primera habitació de l’home, el Senyor la pren també com el seu primer habitatge i, d’alguna manera, com
la prolongació del seu propi cos, que és així com l’home percep l’habitatge i el vestit. Et habitavit in nobis.
El cardenal Newman ha reparat com s’assemblen els evangelis de la Nativitat i els de la Pasqua. Les angelofanies i les resplendors
de llum i llamp, les faixes i els bolquers, la tomba i el pessebre, l’anada apressada dels pastors a veure què ha passat i la dels apòs-
tols igualment a la cova del sepulcre. Un sepulcre nou, tallat a la roca, dins d’un hort, en l’indret del Gòlgota. En el mateix indret,
on havia estat crucificat Jesús, l’apocalíptica jueva i els midrasim precisen que hi havia estat creat i sepultat Adam, l’ossada del qual
les icones bizantines de la crucifixió situen dins d’una gruta oberta al peu de la creu, perquè pugui ser rentada per la Preciosa Sang.
La cova de la Nativitat, doncs, mira ja des de bon començament cap a la cova de la Pasqua, en la qual s’inaugura el sagrat misteri
dels qui han de néixer de dalt (Jn 3,7).
A Roma, l’Església primitiva va construir paral·lelament a les basíliques de superfície, les basíliques hipogees, els santuaris martirials
subterranis de les catacumbes. També en altres indrets, com les esglésies excavades a la roca, durant els segles VIII i IX, en l’agrest
“paisatge lunar” de Capadòcia. Aquesta arquitectura sacra, feta per sostracció i no per addició de masses, que ha triat no sobrepas-
sar, sinó abismar-se en el buit i en el silenci, adherir-se sense relleu a la terra humil del camp del terrisser que l’ha creada o del camp
de sang que l’ha salvada, il·luminada només per la llum dels lucernaris i dels misteris de la fe que s’hi celebren, i que guarda com un
do que ha d’acollir i no pot malmetre, és pura disposició, com la Plena de Gràcia, a ser visitada i fecundada per l’Esperit.
No és tampoc casualitat, que aquesta arquitectura hipogea, del coval i de la gruta, també tingui tant a veure amb molts dels primi-
tius assentaments monàstics o eremítics cristians. Sant Jeroni habità en una cova de Betlem i sant Benet en una altra de Subiaco.
Verdaguer, pelegrí a Terra Santa, “sota la volta de roca” de la capella de l’Anunciació a Natzaret, va pensar reflexament “en la vida
interior que ha poblat la Nítria i la Tebaida, Miramar i les ermites del nostre Montserrat”. De fet, les coves i ermites de Montserrat
van inspirar, a finals del segle XIX, una literatura entre mítica i devocional, fàcil de relacionar amb el pelegrinatge i la visita als san-
tuaris de la Roma subterrània. Al·ludint a aquesta devoció, Gaudí dissenyà també les grutes i coves del Parc Güell com una geologia
sacra, resseguida de camins estacionals de pelegrí.Sovint el pobre cristià d’avui pertany a la colla de cansats i afeixugats, als quals
ajudaria trobar “el repòs de l’abim”, com deia el místic Ruysbroek. Però ni els nostres llocs sagrats s’abismen gaire en l’espai del de
profundis. Més aviat massa sovint s’imposa la superficialitat de l’insignificant o l’espectacular, silencis sense verb, llums insolents amb
les humils penombres, i músiques sordes a la “música callada” i a la “sonora soledat”. No seria de més que amb els pastors ens arri-
béssim a Betlem i recuperéssim l’arquitectura abismada de la cova, que destaquen les icones de Nadal, l’arquitectura abismada en el
misteri de la nostra vida oculta i amagada amb Crist en Déu, i que es manifestarà amb ell en plena glòria (Col 3, 3-4).

Editorial

De la cova de Betlem a l’arquitectura abismada

per JOSEP MARTÍ I AIXALÀ
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El Nadal a la Pia Almoina

per JOSEP M. MARTÍ BONET

El Nadal d’aquest any 2006 s’emmarca dins la Pia Almoina
amb tres grans i íntims esdeveniments culturals: la mostra
anual de pessebres, l’homenatge al Dr. Josep Maria Garrut i
la inauguració de l’anomenat “Espai Gaudí”. Els tres fets
tenen un obligat referent comú: la Sagrada Família. El pesse-
bre mostra l’alegria d’una família en el naixement del seu fill,
que és el mateix Déu i home Jesucrist. Aquest any es mostra-
ran al Museu Diocesà de Barcelona, els diversos pessebres en
el món, gràcies a la col·lecció que donà a l’Associació de Pes-
sebristes de Barcelona el Dr. Josep Maria Garrut, al qual, amb
aquest motiu, el Museu Diocesà vol retre un sentit homenat-
ge pel que ha fet per la cultura a Catalunya i, d’una manera
especial, pel patrimoni cultural de l’arquebisbat de Barcelo-
na, del qual en forma part com a vocal destacat de la dele-
gació diocesana del Patrimoni Cultural. També el Dr. Garrut
ens ha ajudat –i molt– en la creació d’un espai dins el Museu
Diocesà destinat a fer reviure la personalitat humana del geni
del temple de la Sagrada Família, l’arquitecte Antoni Gaudí.
És una bona oportunitat perquè durant l’any proper molts
visitants puguin gaudir de les genialitats i el tarannà humà
del que considerem el millor arquitecte que ha tingut Cata-
lunya: Gaudí.
Totes aquestes ofertes culturals, que amb tanta il·lusió el
Museu Diocesà de Barcelona ofereix, estan embolcallats per
l’íntim ambient que ens dóna la contemplació i exaltació de
la Sagrada Família de Jesús, Josep i Maria.

Bé podrem dir allò que esclatà en els llavis de Simeó en el
temple de Jerusalem, quan Jesús fou presentat pels seus
pares Josep i Maria: «Els meus ulls han vist la salvació que
prepararen davant de tots els pobles». Fou una tendra esce-
na la dels tres personatges en el Temple amb l’ancià Simeó.
Compliren, així, una prescripció ritual de la Llei. Com també
executaren pocs dies després, el manament d’anar a Egipte,
fugint de la persecució d’Herodes. Les dues escenes són
exposades magníficament en les figures de la col·lecció del
Dr. Garrut, a la façana de la Sagrada Família de Barcelona i
als diorames que l’Associació de Pessebristes de Barcelona
ens presenta en el Museu Diocesà.
«Fugiren a Egipte...» Imagineu-vos les dificultats d’aquest
viatge!
Els pintors i escultors ens han donat unes representacions
molt boniques. Mireu-les aquí mateix en la revista Taüll i en
l’exposició de la Pia Almoina.
Maria i l’Infant dalt d’una somera guiada per Josep, o encas-
tellats en un majestós camell. Estampes verament poètiques,
però malauradament irreals. Una somera no és un animal
que pugui fàcilment trastejar pels sorrals del desert i els
camells eren patrimoni dels grans comerciants beduïns i de
les forces de l’exèrcit de l’Imperi.
Els pobres emigrants (Jesús, Maria i Josep) s’haurien acom-
boiat probablement a alguna de les caravanes de comer-
ciants que anaven i venien d’Egipte i Palestina, tant per una
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bona orientació en les desèrtiques rutes, com per tenir com-
panyia i defensa en els perills. La Sagrada Família passava per
les dificultats de tots els emigrants: dificultats d’idioma,
d’habitatge, de treball... Com hem de fer realitat entre nos-
altres el missatge del Nadal, veient pels nostres carrers tants

i tants emigrants! Aquests són indiscutiblement la Sagrada
Família d’avui dia que tan hem d’estimar, respectar i ajudar
com si fossin —ho són— Jesús, Josep i Maria.
Caldria que aquest fos el Nadal de la Pia Almoina del 2006.
Ben humanitzat com ho fou Jesús que és el Verb encarnat.



Petits tresors del Bisbat de Girona (I)
Fontclara, Ullà i Marenyà

per PERE ROVIRA I PONS

Una de les zones del bisbat de Girona que presenta un con-
tingut més ric de patrimoni artístic és, sens dubte, l’Empordà.
Des de sempre, la quantitat de petits poblets amagats, però

alhora propers, han fet de l’Empordà una zona característica
on encara es poden desvetllar al nostres ulls antigues
esglésies d’un encant formidable. Aquestes esglésies, mal-
grat la seva austeritat interior i exterior, a vegades ens acullen
amb la presència de petits tresors documentats però també
desconeguts, i generalment molt poc estudiats. Una visió
esplèndida fora dels recorreguts tradicionals i de les obres ja
reconegudes.
Aquesta és la sort dels qui vàrem poder participar el passat dia
12 de la visita que va realitzar el Bisbe de Girona, Mons. Carles
Soler, amb el representants del patrimoni del bisbat de Girona,
a les esglésies de Fontclara, Ullà i Marenyà. Allò característic
d’aquestes tres esglésies és que acullen obres importants del
romànic gironí, les quals estan, en aquests moments, en pro-
cés de conservació-restauració.
L’església de Sant Pau de Fontclara, municipi de Palau-
sator, resta a recés dels passavolants oculta en un racó del
poble, adherida a un casal, potser l’antiga rectoria. Tot i que
amb la capçalera modificada, encara conserva l’absis
romànic i un conjunt de pintura mural romànica magnificent
alhora que sorprenent, que ratifica la importància històrica
del municipi.
Les pintures murals estan realitzades només a la zona de
l’absis i arc triomfal, sobretot a la part corresponent a la
conca absidal. Per sota les tres finestres de l’absis no en que-
den restes, només una capa de ciment. A l’arc triomfal en
queden restes a la vista a la paret vertical, mentre que la
volta de l’arc queda tapada per una capa de pintura recent.
L’origen romànic de l’església i l’originalitat de l’absis fa
suposar als experts que són pintures romàniques del segle
XIII, representant una síntesi de les dues visions de Sant Joan
i Sant Mateu.1

A simple vista, es veuen unes pintures molt degradades per
causa de la humitat ambiental o per capil·laritat i filtració, i
se’ns presenten àmpliament reconstruïdes. La conseqüència
d’aquesta degradació provoca la disgregació escènica, i fa bas-
tant confusa la seva lectura, i és poc agradable estèticament.
Ja devien estar en molt mal estat quan foren descobertes al
voltant de 1940 quan es va retirar el retaule. Aquest fet va
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determinar, possiblement, que aleshores,a l’únic restaurador
qualificat a les comarques de Girona, el Sr. Joan Sutrà2, se li
encomanés el procés de restauració de les pintures, tal i com
faria amb les pintures murals de l’església de Santa Eulàlia de
Vilanova de la Muga (1946), conjuntament amb en Francesc
Frigola3. De la restauració que va realitzar no en tenim cap
documentació, però sí el seu resultat que és, majoritària-
ment, molt intervencionista, més de la factoria d’un pintor
que no pas d’un professional que s’havia format als centres
europeus més prestigiosos de l’època. Sembla ser, pels
comentaris d’alguns veïns que varen assistir al descobriment,
que hi hagué manca d’entesa entre en Joan Sutrà i els
col·laboradors locals que tenia. Aixó propicià que abandonés
el projecte a mig procés, el qual és finalitzà pels col·labora-
dors sense una directriu clara i sense la sensibilitat especial
d’un restaurador. De fet, no tenim coneixement de cap
documentació al respecte d’aquesta intervenció, i tot plegat
són conjetures.
La realitat és un absis totalment repintat, amb les escenes
acabades fins a omplir les pèrdues, limitades per l’arc triom-
fal, malgrat la manca d’informació. Parteix d’un sentit abso-
lutament intervencionista i allunyat dels criteris de conser-
vació i respecte a la pintura original. La imatge deixada per
aquesta intervenció és la que s’ha publicat i fotografiat en
tots els estudis que s’han fet fins al moment, proporcionant
una informació que ha pogut confondre als historiadors.
D’ençà d’aquella intervenció i presentació definitiva al públic,
les pintures han continuat patint una degradació important
(més greu a les parts repintades que a les originals) per les
mateixes causes anteriors i també per la pròpia climatologia
ambiental de l’església (no oblidem que estem en un poble
que s’anomena Fontclara, ubicat en una plana fluvial i zona
d’aiguamolls). De fet, mercès a la iniciativa marcada des de
l’ajuntament i a la seva sensibilitat de recuperar el patrimoni
local, les pintures estan actualment en procés de conservació i
restauració, sota la direcció del Centre de Restauració de Béns
Mobles de Catalunya (CRBMC). Aquesta complicada i dificul-
tosa intervenció servirà, a part de la seva conservació, sobretot
per a la recuperació de la seva veritat conceptual i iconogràfi-
ca, alhora que descobrirà elements ocults fins al moment, com
l’antiga entrada a la sagristia i altres fragments de pintura
mural romànica i gòtica, tots ubicats a la zona de l’absis.
La següent església visitada fou la de Santa Maria d’Ullà,
d’esquena a la serralada del Montgrí sempre majestuós.

Aquesta església, que sembla presidir el poble i que s’encara
desvergonyida a la plana empordanesa, manifesta les muti-
lacions de la guerra en el seu campanar inexistent. Una mag-
nífica i immensa església barroca, bastida sobre una antiga
església romànica, amb un interior fred d’una típica austeri-
tat cromàtica sense cap floritura ni decoració especial. Ara
bé, a la llunyania presidint austerament el cambril, decorat
amb una pintura mural recent de la pintora M. Pizzi, i amb
la mirada fixada a la nau, apareix la imatge perfecta de la
Verge de la Fossa. Una imatge romànica de les més antigues
de Catalunya, tallada en fusta de pi, que s’asseu en el seu
tron encara decorat (diem encara, perquè la talla fou restau-
rada exhaustivament per l’escultor Josep Espelta a mitjans de
segle XX deixant-la amb la forma i policromia actuals).
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Amb tot, l’escultura que en aquests moments se’ns mostra
és la còpia exacta sense policromar de la imatge original, ja
que està en procés de conservació-restauració a les
dependències del CRBMC, esperant la rehabilitació del seu
cambril. Abans de retirar-la per la seva restauració, aquesta
imatge es trobava encastada amb ciment per la seva base a
la peanya del cambril i lligada pel tron amb un cinturó de
ferro gruixut. Un sistema antirobatori antic i excessiu, que
més aviat la desmillorava i alterava. El motiu de la visita a Ullà
fou decidir la manera d’exposar-la al culte garantint-ne la
seva seguretat i conservació, i sense que això impliqui un
allunyament del seu culte i de presència a la parròquia. Però,

també, per exaltar la seva qualitat artística, sense interferir
en la devoció del parroquians.
Per últim, l’església de Sant Esteve de Marenyà, municipi
de la Tallada d’Empordà, se’ns presenta exempta d’afegits.
Fa presència al cim del poble, sobre el pujol, amb una nuesa
romànica oberta pels quatre cantons. Una contemplació
agradable que permet, abans d’entrar-hi, donar-li la volta
sense entrebancs, com qui diu fent una passejada.
El seu interior és auster com poques, degut a la falta de
culte habitual. La vista, però, és decanta ràpidament cap a
l’absis, tan bon punt hi fas entrada. Aquest reclam sorpre-
nent captiva l’espectador i li descobreix un conjunt admi-
rable de pintura mural romànica, potser el més gran con-
junt mural romànic del bisbat de Girona, amb permís de
les pintures de Sant Tomàs de Fluvià. Això sí, es presenten
sobre el seu mur original i no traspassades a un nou suport
com les de Sant Tomàs. A diferència de les pintures de
Sant Pau de Fontclara, les pintures de Marenyà conserven
tota la seva originalitat, amb les mancances consegüents
del pas del temps. Aquestes pintures foren restaurades el
1993 pel Servei de Restauració de Béns Mobles de la
Generalitat (actualment Centre de Restauració de Béns
Mobles de Catalunya, CRBMC), degut a la iniciativa de l’a-
juntament i de la parròquia en la recuperació integral de
l’edifici, sabedors de la qualitat de les restes pictòriques
que conservava.
Les pintures, amb pèrdues importants a la conca de l’absis
(un absis amb dues finestres), conserven diverses escenes.
Les més comprensibles representen, a un cantó, la lapidació
de sant Esteve, titular de l’església, i, a l’altra, el calvari i la
visita de les tres Maries al sepulcre. Les zones conservades
permeten estudiar correctament l’estil de les pintures, vincu-
lades pels historiadors al cercle del mestre d’Osormort, a mit-
jan segle XII.4 Anant més enllà, els darrers descobriments de
pintura mural per la zona de l’Empordà i la seva consegüent
restauració ens han permès estudiar de manera científica les
característiques estilístiques i matèriques pròpies, fet que ens
mou a relacionar directament aquestes pintures de Marenyà
amb les pintures murals recuperades de Canapost, les arran-
cades de Sant Joan de Bellcaire, i les restes a la paret nord
del transsepte del monestir de Cruïlles, creant una vinculació
estètica en una franja geogràfica pròxima. Les podríem
atribuir a l’autoria d’un sol mestre, amb una similitud estilís-
tica a l’entorn del cercle d’Osormort. 5

Imatge de la marededéu d’Ullà abans de la restauració
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Amb tot, les pintures de Marenyà no s’acabaren mai de res-
taurar. Va quedar la seva presentació definitiva per concretar.
Actualment es troben alterades novament, degut a la manca
de conservació del conjunt de l’edifici. A partir d’aquesta visi-
ta tècnica i cultural s’iniciarà un nou procés de restauració a
fi d’estabilitzar-les i presentar-les adequadament.
Aquestes visites a les múltiples parròquies del bisbat perme-
ten fer un recordatori en directe del patrimoni del Bisbat de
Girona, alhora que permet prendre consciència de les neces-
sitats de conservació i restauració que requereixen. Moltes
obres integrades en petites esglésies resten oblidades degut
a la pèrdua del culte continuat, les quals es submergeixen en
l’oblit de l’imaginari col·lectiu i només sobreviuen en enci-
clopèdies i llibres d’art, recuperades de tant en tant en els
treballs dels historiadors especialitzats. És, doncs, una tasca
important mantenir viva la seva presència i garantir-ne la
conservació, tal com es procura fer des del bisbat.

1 Joan Badia: Sant Pau de Fontclara. A: Catalunya Romànica
(Empordà I) vol. VIII. Barcelona, Enciclopèdia Catalana, 1982.

2 Joan Sutrà i Viñas, va néixer a Figueres el 1898. Com a pintor va
desenvolupar el paisatge i la figura.

2 Cap el 1930 es va dedicar a la restauració de teles i taules
antigues, fent les seves pràctiques al “Laboratoire de Pynachologie
des Musées du Louvre” a París i al “Istituto Centrale del Restauro”
a Roma. Va intervenir en processos de restauració sobretot a la
Diòcesis de Girona (...). (J.F. Ràfols: Diccionario de artistas de
Catalunya, Valencia y Baleares, vol. 4, Barcelona, ed. Catalanes,
1980 (pàg. 1234).

3 Gasol, R. et. al: Estudi de la tècnica original i de l’estat de conser-
vació de les pintures murals de l’església de santa eulàlia de
Vilanova de la Muga, a IX Reunió Tècnica de Conservació i
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Lux Mariae: un conjunt de vitralls del
taller Bazin-Latteux a l’Acadèmia Maria-
na de Lleida

per ALBERTO VELASCO GONZÀLEZ

Els recents treballs de recuperació i restauració d’un dels
edificis més emblemàtics de la ciutat de Lleida, l’Acadèmia

Mariana, han suposat la revalorització i redescoberta d’un
important conjunt de vitralls que ens remeten a l’esplendor
iniciàtica de la institució. L’acadèmia fou fundada el 1862 per
iniciativa de Mn. Josep Maria Escolà i Cugat, però no fou fins
1869 que s’inicià la construcció d’aquest magnífic edifici
marià. El projecte anà a càrrec de l’arquitecte mallorquí Pere
A. Peña, mentre que l’execució material s’encarregà al con-
tractista lleidatà Ramon Serratosa, el mateix que poc després
s’ocuparia de la reforma del desaparegut palau episcopal de
la ciutat, ubicat al carrer de la Tallada. L’obra degué avançar a
bon ritme, atès que el 12 de novembre de 1871 Mn. Josep
Caixal i Estradé, bisbe de la Seu d’Urgell, beneïa la capella
acabada d’erigir, coincidint poc més o menys amb el novè
aniversari de la fundació de la institució.
L’oratori de l’Acadèmia Mariana és un ampli espai de planta
rectangular dividit en tres naus cobertes amb voltes d’aresta
(fig. 1). El conjunt de dotze vitralls que avui presentem es
troba emplaçat a la part alta dels murs nord i sud, als fines-
trals que faciliten l’entrada de la llum. L’estudi més complet
que d’ell s’ha fet el devem a Federico Lara Peinado, que
destrià entre els vitralls corresponents al moment immediata-
ment posterior a la fundació, i aquells que foren executats a

posteriori. Quant als darrers, es té constància que el vitrall
amb l’Assumpció de Maria fou col·locat el 1952, mentre que
els de l’Expulsió del Paradís, les Noces de Canà i el Calvari
foren executats poc després.
Deixant de banda aquestes intervencions posteriors, que a
nivell temàtic no desvirtuen del tot el programa iconogràfic
original, el cicle es troba dedicat a la vida de Maria i Crist, tot
emfasitzant aquells episodis més coneguts dels seus periples
vitals. El mateix s’inicia al mur nord amb l’Expulsió d’Adam i
Eva del Paradís, un dels vitralls realitzats a la dècada dels
cinquanta. Primigèniament, segons Lara Peinado, en aquest
finestral s’ubicava un vitrall amb la representació de la
Immaculada, el qual ens portaria a la dedicació mateixa de la
institució, fundada poc després de la proclamació el 1854 del
dogma de la Concepció sense màcula de Maria. El cicle con-
tinua amb un seguit de cinc vitralls que sí que responen al
projecte original. Trobem, en primer lloc, el Naixement de la
Verge (fig. 2), on veiem com santa Anna és assistida, en el
moment de donar a llum, per quatre parteres, dues elles
rentant el cos de Maria Nena. El segueix la Presentació de
Maria al Temple, a la qual assisteixen els seus pares, Joaquim
i Anna, a més del gran sacerdot Zacaries i la profetessa Anna.
Tot seguit localitzem les Esposalles entre Maria i Josep, essent
testimonis del compromís els pares d’Ella, un àngel i, una altra
volta, Zacaries. Al següent finestral trobem el que es consid-
era el primer dels goigs, l’Anunciació, el moment en què l’ar-
càngel Gabriel anuncia a Maria que serà mare del Fill de Déu
(fig. 3). El primer, àdhuc, sosté un filacteri amb la seva mà
esquerra en què es pot llegir part del text de la coneguda
salutació: Ave Maria Gratia Plena... El darrer dels vitralls
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d’aquest mur nord mostra un altre dels episodis de la infàn-
cia de Crist, l’Adoració dels Pastors, un dels més habitualment
representats en la iconografia cristiana (fig. 4).
El cicle continua al mur sud, tot i que, en aquest cas, la lectura
s’inicia per la part que toca als peus de l’oratori. En aquest
punt trobem un altre dels vitralls originals, amb una curiosa
representació de la Sagrada Família, amb Maria, el Nen i Josep,
que sosté amb la mà dreta una serra en al·lusió al seu ofici de
fuster. Com a detall anecdòtic, un àngel músic fa sonar un
llaüt. La segueix la disputa de Jesús entre els Doctors de la Llei,
on també s’ha inclòs la representació de Josep i Maria en un
dels laterals. Tot seguit localitzem tres finestrals amb vitralls
que són resultat d’intervencions posteriors, amb les Noces de
Canà, el Calvari i l’Assumpció de Maria. Lara Peinado afirmà
que els dos primers ocuparien els espais que deixaren unes
desaparegudes Epifania i Presentació al Temple, tot i que no
apuntà que això motiva una incoherència en el desenvolupa-
ment cronològic dels temes representats. Lògicament, aquests
dos episodis no poden presentar-se després de l’escena de
Jesús entre els Doctors. Per això pensem, que la darrera avui
es troba emplaçada en un indret que no és l’original. És possi-
ble, tanmateix, que en la disposició original, la Sagrada Família
també s’ubiqués després dels dos vitralls desapareguts. Quant
a l’Assumpció, segons Lara, no reemplaçaria cap vitrall primi-
tiu, sinó que simplement s’afegí al conjunt el 1952, cosa que,
segons la nostra opinió, sembla poc probable. Molt possible-
ment aquest vitrall en reemplaçà un de desaparegut que va
poder dedicar-se a algun dels episodis del cicle de mort i glo-
rificació de Maria, donat que el cicle es tanca amb la
Coronació, el darrer dels vitralls del projecte original conser-

vats. En ell se’ns mostra l’apoteosi de Maria al Cel, coronada
pel seu Fill davant la presència de dos àngels.
En el seu estudi, Lara Peinado res no diu sobre l’autoria d’a-
quest magnífic conjunt de vitralls. Avui, emperò, estem en
condicions de relacionar-los amb el taller Bazin-Latteux, un
obrador ubicat a Mesnil-Saint-Firmin (Oise), a la Picardia fran-
cesa. El fet que ha permès tan concreta adscripció ha estat el
descobriment, a la part baixa del vitrall de la Coronació, de la
signatura dels mestres i la data d’execució del conjunt –M. M.
Bazin Latteux 1876–, mentre que al de la Presentació de Maria
al Temple, una rúbrica semblant ens informa sobre la localitza-
ció de l’obrador –Mesnil St. Firmin France (fig. 5)–. Es tracta
d’un taller la història del qual no s’ha escrit fins fa pocs anys.
Cal destacar l’estudi que li han dedicat Yolande Devred i Jean-
François Luneau. L’obrador troba els seus orígens l’any 1845,
moment en què l’agricultor, industrial i filantrop Gabriel-
Boniface Bazin (1791-1862) fundà un taller de pintura sobre
vidre adscrit a la granja-escola per a nens orfes, que posseïa a
Mesnil-Saint-Firmin. En confià la direcció a Jules Leclercq
(1823-1855), un pintor frustrat de cavallet que havia estat dei-
xeble del celebèrrim Jean Auguste Dominique Ingres. Ben
aviat, es vincularen al negoci familiar dos dels fills de Bazin,
Charles i Julien-Stéphane, que agafaren les regnes de l’empre-
sa el 1862 en morir el fundador. L’1 de novembre de 1865
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1- Vista general de l’oratori de l’Acadèmia Mariana.
2- Detall de la Presentació de Maria al temple (86x107 cm).
3- Anunciació (86x107 cm).
4- Adoració dels pastors (86x107 cm).
Fotos: Isidre Puig



s’associaren amb Ludovic Latteux, cosí seu, crearen la societat
Bazin frères et Latteux, però l’aliança es va dissoldre el 31 d’a-
gost de 1869, per fundar-se, l’1 de setembre, Bazin et
Compagnie, empresa en la qual tornen a provar sort Julien-
Stéphane i el seu cosí Ludovic. La companyia va mantenir-se
en funcionament fins el 31 d’agost de 1872. Al dia següent es
fundà Bazin et Latteux, en la qual Ludovic ostentava més parts
del negoci en casar-se dies abans amb la filla del seu soci i cosí.
Després de diversos problemes, la societat fou liquidada el 15
de desembre de 1877, data en què se’n desvinculà Latteux.
Julien-Stéphane Bazin s’associa llavors amb Léon Gros, un cosí
del seu anterior soci, per fundar Bazin et Compagnie. Els pac-
tes es segellaren per sis anys, però la mort sobtada del darrer
el 1878 motivà que Ludovic Latteux tornés a formar part del
negoci, adoptant-se de nou el nom de Bazin et Latteux. Poc
després de la mort de Bazin el 1882, Latteux i la seva esposa
passaren a ser els únics propietaris del negoci, que es mantin-
gué en funcionament fins el 1906.
Al principi el taller es nodria de mà d’obra local, integrada en
gran part pels orfes de la granja-escola abans esmentada que,
prèviament, havien estat formats per Jules Leclercq. Al costat
d’ells, tot i que amb una vinculació externa a l’empresa, sem-
bla que hi havia mestres especialitzats, pintors i cartonistes que
col·laboraven puntualment. El 1878, al taller treballaven seix-
anta persones, algunes de les quals eren dones que desen-
volupaven tasques als seus domicilis. En aquella època la pro-
ducció anual de vitralls era d’uns 1800 metres quadrats per a
França, i d’uns 700 per a l’estranger. Com era habitual, el prin-
cipal sistema de promoció del producte que emprava l’obrador
eren les exposicions, ja fossin nacionals o internacionals. Així,
sabem que es participà a les de Londres (1851), París (1855,

1867, 1878 i 1889), Rouen (1859), Amiens (1860), Tours
(1881), Brussel·les (1880) i Amsterdam (1883), entre altres.
La investigació duta a terme per Yolande Devred i Jean-
François Luneau ha determinat que la majoria dels treballs del
taller es van realitzar per a viles i ciutats de la meitat nord de
França. Així, els departaments en què es documenten més
obres del taller són el Nord (90), Pas-de-Calais (167), l’Oise
(73) i la Somme (200). Tanmateix, no manquen els treballs per
a esglésies foranes, entre elles, de Londres, Lieja, Tournai,
Charleroi, Rio de Janeiro, Pekín, Milà i Beirut. Curiosament,
arran de l’estudi que els esmentats especialistes fan d’un
quadern on apareixen anotats els cartrons que s’empraven al
taller –amb un total de 5064 cartrons-, i gràcies al qual es
coneixen moltes de les localitats per a les quals treballaren,
tenim notícia de la seva activitat a Lleida, dada que cal rela-
cionar amb els vitralls que avui presentem.
No es té, per ara, cap referència més sobre el treball d’aquest
prolífic taller a Espanya, cosa que ens obliga a formular-nos
una pregunta: per què uns vitralls com aquests a Lleida? La
resposta segurament rau, com s’ha suggerit darrerement a la
premsa lleidatana, en el fet que el fundador de l’Acadèmia
Mariana, Mn. Josep Maria Escolà, fos carlista, cosa que li
costà un desterrament a França. Allà, molt probablement,
entraria en contacte amb aquest grup d’artesans, als quals
encarregaria un projecte que avui, sortosament, podem
emplaçar en el context que li pertoca.
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5- Rúbrica dels mestres vitrallers als vitralls de la
Coronació de la Verge i la Presentació de Maria al Temple.



Alfons Serrahima i l’Art Sacre

per J. M. MARTÍ BONET

El Museu Diocesà de Barcelona, durant els últims mesos
del 2006, celebra una mostra molt singular, tant per les

esplèndides peces que es presenten, com per l’homenatge
que es vol tributar al senyor Alfons Serrahima i Bofill, gran
artista i polifacètic gestor de cultura catalana. Hi participen
també els bisbats de Sant Feliu de Llobregat, Girona, Terrassa
i Barcelona. El motiu és el centenari del seu naixement: va
néixer el mes de desembre del 1906 i morí el febrer del
1988.
La mostra ha reunit quasi un centenar de peces d’orfebreria
que palesen les seves tres línies artístiques més significatives:
art sacre, joieria i trofeus.
Òbviament Alfons Serrahima es coneix com un dels millors
orfebres catalans del segle XX, quan a Catalunya excel·lien
Masriera, Mercader, Sunyer, Capdevila, Aureli Bisbe, Roca,
Tena...
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SANT FELIU
DE LLOBREGAT

Alfons Serrahima i Bofill (Barcelona, 1906-2006)
Calze
Argent repussat, martellat i corall. 17 x 12,5 cm Ø
Barcelona, 1935. Col·lecció particular
Inscripció: PRO VOBIS ET MULTIS
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Alfons Serrahima i Bofill (Barcelona, 1906-2006)
Corona de la Mare de Déu de la Mercè, patrona dels

bisbats de Barcelona, Terrassa i Sant Feliu de Llobregat.
Argent, fosa, puntejat, encast i esmalt. 10,5 x 19,8 cm
Barcelona. 1942. Basílica Parroquial de la Mare de Déu

de la Mercè i Sant Miquel Arcàngel, Barcelona

Dibuix de la Corona de la Mare de Déu de la Mercè
llapis sobre paper. 24 x 29,8 cm

Barcelona, 1942. Col.lecció particular



Aquests i d’altres artistes presentaren una munió d’obres
d’orfebreria que difícilment fou superat en llur qualitat i
bellesa per altres països de tot Europa. Els orfebres catalans
eren els primers; almenys aquesta és la meva opinió. I d’en-
tre ells les obres d’Alfons Serrahima brillen amb una esplen-
dor quasi inigualable.
Així podem dir que l’orfebreria a casa nostra no és una mani-
festació menor d’art, sinó un esclat vigorós, definitiu i sublim
de bellesa, especialment quan les obres neixen i són creades
en les mans del nostre artista Alfons Serrahima. I, si l’orfebre-
ria resulta, en aquestes favorables circumstàncies, esplèndi-
da, més excel·leix encara quan l’objecte o finalitat de l’obra
és sacre. Òbviament, en l’art sacre hi ha una escala de valors
entre les diverses peces; car en tant seran més valorades en
quant més a prop es trobin en llur contacte amb l’element
essencial del culte. I, evidentment, el nucli de la litúrgia catò-
lica és el Cos i la Sang de Crist.
Copons, custòdies, patenes, calzes... tenen una funció direc-
ta en relació amb el gran sagrament de l’Eucaristia; per això
es consagren o beneeixen i sols tindran un ús divinal que els
converteix en sacres,

Augurem, doncs, que la nostra mostra, sacra pels objectes i
excel·lent pel gran artista Alfons Serrahima, al qual se li dóna
un homenatge merescut, sigui un èxit i a l’ensems sigui valo-
rada tal com es mereix.
Reitero, en nom del Museu Diocesà, i de les parròquies que
han deixat peces, entre aquestes les que provenen dels bis-
bats de Sant Feliu de Llobregat i de Girona, el més sincer i
efusiu agraïment vers tants especialistes com han participat
en la creació de l’exposició, així com en la confecció del
digne catàleg que es pot aconseguir a la Pia Almoina.
Ens plau donar les gràcies a la Caja de Ahorros del
Mediterráneo que ha donat el seu suport, tan necessari
perquè aquesta exposició se celebri. Agraïment que volem
que sigui ben palès també a la conservadora del Museu
Diocesà, la senyora Blanca Montobbio, i a la senyora Anna
Rodríguez Serrahima, que han estat les verdaderes ànimes
de tan extraordinària mostra.
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Amb la reproducció del timpà de
la portada de l’Evangeli de la
Catedral de Santa Maria de
Tarragona, que recull la imatge
de la Verge i el Nen i altres temes
entranyables del cicle nadalenc,
TAÜLL desitja als col·laboradors,
anunciants i subscriptors unes
bones festes i un Any Nou de pau
i benaurances.



Jaume Busquets i Mollera, pintor,
decorador i escultor

per JOAQUIM CALDERER

Ala segona meitat del segle XIX,
al llarg del riu Llobregat, s’es-

tabliren una colla de Colònies tèx-
tils que gaudiren, durant unes
dècades, d’una vida plena d’activi-
tat i prosperitat. Els avanços tecno-
lògics, entre altres causes, determi-
naren, però, en els anys 70, la crisis
tèxtil i, com a conseqüència, el tan-
cament de les colònies considera-

des com a factors de producció de filats o teixits de cotó.
En una d’aquestes colònies, Viladomiu Nou (Berguedà), crea-
da l’any 1880, a més de les cases dels obrers i de la Torre de
l’Amo, –el Sr. Viladomiu en aquest cas–, hi ha l’Església del
Sagrat Cor, construïda l’any 1905. És d’una sola nau amb
capelles laterals capçada per un absis poligonal i coberta
amb volta d’aresta. I és en aquesta església on trobem les
pintures que motiven aquest article. Unes pintures que
incomprensiblement han passat desapercebudes o almenys
aquesta és la impressió a la qual hem arribat després de no
poques indagacions.
Són teles de grans proporcions –265 x 196 cm la que ens
mostra la curació del criat del centurió i 384 x 247 cm les
altres dues–. A més del seu indubtable valor artístic, cal val-

orar-ne l’estudiada composició que invita l’espectador a inte-
grar-s’hi plenament.
Les virtuts teologals, representades als cinc panys de paret
que formen el presbiteri, són els motius que l’artista desen-
volupa valent-se de passatges evangèlics.
La fe està representada a la part superior de la paret del fons
amb imatges del relat de la curació del criat del centurió.
Als dos panys de paret, a dreta i esquerra del central, hi ha
reproduïda l’esperança, simbolitzada en l’escena del sermó
de la muntanya. Destaca l’harmonia de la composició i les
degradacions de color que accentuen la percepció de pro-
funditat d’aquesta magnífica escena. Dalt d’un turó, Jesús
pronuncia les paraules: Benaventurats els pobres d’espe-
rit..... Al seu entorn, la gent escolta atentament i perplexa. A
primer terme, una mare amb dos nens també escolta, com-
plaguda i atenta, les ensenyances del mestre i guia la nostra
mirada vers la figura de Jesús.
A l’altra pany de paret, el motiu escollit per representar la
caritat no és altre que el miracle de la multiplicació dels pans
i els peixos. El miracle ja s’ha realitzat i Jesús invita els deixe-
bles a repartir els pans i els peixos. A primer terme, una dona
mostra els pans recollits amb el farcell que improvisa amb la
seva vestimenta a l’indret de la falda.
Les diferents tonalitats amb què juga el pintor i l’estudiat
moviment dels personatges augmenten l’interès d’aquesta
pintura, que evoca tota la serenor d’un capvespre singular.
Destaquen els tons càlids i la gran lluminositat de tota la
composició.
Davant la lògica curiositat manifestada per conèixer l’autor,
ens sorprengué l’escassa informació obtinguda. Només, que
sapiguem, una publicació recent s’ha preocupat del tema;
però, malauradament, ha donat un nom equivocat.
En ocasió de la restauració de les teles, efectuada per Marta
Serra, - agost del 2005- encetàrem un camí de recerca que
ens ha proporcionat la informació necessària per aclarir tots
els dubtes. El camí no ha estat fàcil, però el resultat ha fet bo
tot l’esforç. La resposta la teníem a prop; estava a la Rectoria
de Viladomiu, on mossèn Josep Subirana, encarregat de l’es-
glésia, trobà, després de passar i repassar documents,
l’Inventari de béns -, signat pel capellà de la Colònia, Ramon
Gríful, l’any 1946, que en el núm. 41 diu: En el presbiterio
hay cuatro pinturas del pintor BUSQUETS de Barcelona. Las
tres representan las tres virtudes teologales. La primera està
representada por la narración del Evangelio de la curación
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del criado del Centurión de Cafarnaum. La segunda, la
esperanza, por el sermón de la montaña,etc.
Fueron hechas en el año 1941; su autor goza de buena fama
entre los mejores pintores.
Així, doncs, podem afirmar que l’autor és en Jaume Busquets
i Mollera.
Per conèixer millor l’artista hem recorregut a la bona disposi-
ció i actitud de col·laboració de mossèn Joan Busquets,
nebot del pintor, que ens ha proporcionat tota la informació
possible i l’accés al museu particular que les nebodes del pin-
tor, Núria, Roser i Ma. Dolors Busquets han format a casa
seva, i en el qual hem rebut tota classe de facilitats i aten-
cions. Hem pogut contemplar el quadre de les Noces de
Canà d’una suggerent i original composició. Un sant Sopar
ple de ritme i harmonia, amb un Jesús idealitzat. Alguns pas-
satges evangèlics on conjuga les figures amb el paisatge
ufanós. Un nu de pinzellada llarga, gruixuda i segura amb
tons lluminosos per a la modulació del volum.
Jaume Busquets, incomprensiblement, no ha adquirit la
notorietat que la seva obra exigeix i que el seu curriculum
reclama. Nasqué a Girona el 1903. Com a artista treballà al
taller del pintor Darius Vilàs, i després a París. Amb els seus
germans, també artistes, va iniciar la “Galeria de Bells Ofi-
cis”. Encara molt jove, s’establí a Barcelona. Obtingué una
medalla d’or a l’Exposició d’Arts Decoratives de París i,
també d’or, per una pintura al fresc a l’Exposició Internacio-
nal de Barcelona. Fou el primer Director de l’Escola Massa-
na. Després de la guerra del 36 es dedicà a l’Art sagrat, amb
l’assessorament de mossèn M. Trens, amb qui contactà
quan es produí la creació de l’Associació d’Amics de la Litúr-
gia. Té obres a moltes esglésies de Catalunya: a Barcelona
–Conjunt de la Sagrada Família (Naixement i Anunciació)–,
a Vilafranca del Penedès, a Premià de Dalt, a Girona -(Mare-
dedéu de la façana de la Catedral)-, a Blanes, a Sant Sadur-
ní d’Anoia, a La Garriga, a Horta, a Sabadell, a Solsona, a
Balaguer, a València i a Buenos Aires. I ara podem afegir-hi
Viladomiu Nou, on a més hi ha, també obra seva, una pila
de batejar i un crucifix, i al Guixaró, on a la paret lateral de
l’església s’exposa una tela amb l’episodi de la lapidació de
sant Esteve.
El Guixaró (Berguedà) és la Colònia veïna de Viladomiu Nou.
La tela de 316 x 164 cm representa, amb pronunciat real-
isme, la lapidació de sant Esteve que, agenollat i mirant al
cel, és confortat per un àngel. El quadre no està signat, però

una simple anàlisi de la pintura ens la mostra com a obra
d’en Jaume Busquets, sense necessitat d’haver de recórrer al
document gràfic que d’aquesta pintura guarden les seves
nebodes, ni a la resta de paral·lelismes que es manifesten, si
la comparem amb la tela de les Noces de Canà, o amb una
altra tela on repeteix el tema de la lapidació d’Esteve i on les
similituds es multipliquen. Aquestes teles porten la signatura
d’en Jaume Busquets.
Morí l’any 1968 a Barcelona.
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I hom es pregunta com un artista d’aquesta talla pot passar
desapercebut tan temps i quins són els motius d’aquest oblit,
si és que n’hi ha. Com no ha aconseguit per mèrits propis,
sense influències ni remuneracions, una entrada a les pàgi-
nes de l’ Enciclopèdia Catalana, un artista amb un curriculum
ple de premis i èxits?
Repassant la publicació ja esmentada “Els germans Bus-
quets”, editada per l’Ajuntament de Girona, tenim l’oportu-
nitat de conèixer millor aquest polifacètic artista que, amb el
mateix encert, es dedicava a la pintura mural, al dibuix, a la
composició de vitralls o a l’escultura.
L’arquitecte Massó diu d’ell: “Amb 17 anys puja amb una
empenta gairebé fantàstica”...
“Parlar avui dels germans Busquets a la seva Girona és evo-
car uns personatges oblidats. Injustament oblidats...”
Narcís-Jordi Aragó, en el perfil que fa d’en Jaume, en aquesta
mateixa publicació; manlleva les paraules d’en Francesc–Pau
Verrié per dir-nos: “Jaume Busquets, més aviat llunyà i sever,
adust, de poques i contundents paraules en la seva mordaci-
tat, justes en la seva ironia, fou el millor; podríem dir que féu

fins i tot de mestre de mestres.”
Fou home de taller i d’estudi, de treball callat i sense osten-
tació.
Ens sumem a les paraules que al final de l’article dedica als
germans Busquets: ...els germans Busquets van ser engolits
per l’oblit. Ara potser, al cap de tants anys, ha sonat l’hora
del seu redescobriment i d’una mínima reivindicació. Això ho
deia l’any 1996. Ara, 10 anys després, volem contribuir al
coneixent d’un artista estretament lligat a l’art religiós i pre-
sent, com ja hem indicat, en moltes esglésies de Catalunya.
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La Catedral, icona del misteri de
l’Església local. En el 675è aniversari
de la dedicació de la Catedral de
Tarragona

per JOSEP MARTÍ I AIXALÀ

L’any 1331, l’arquebisbe de Tarragona i patriarca
d’Alexandria, Joan d’Aragó, fill de Jaume II, consagrava la

nova Catedral de Santa Tecla. Al cap de 675 anys, el rostre
extasiat de la seva estàtua jacent en un arcosoli del presbi-
teri, revela encara la beata pacis visio d’aquell dia de la
solemne dedicació. És amb aquesta visió benaurada que
voldria emparar també aquestes ratlles de comentari i com-
memoració.
La litúrgia participa de l’eternitat, ja que la recepció del cos i
de la sang del Senyor és la recepció de la vida eterna, i en la
mort de Jesucrist tot s’ha acabat (consummatum est) i ja no
hi ha més temps, com diu l’àngel de l’Apocalipsi.
Si en la celebració de la litúrgia, el temps es concentra en la
perfecta i simultània possessió de l’”avui” de Déu o
d’”aquell dia que ha fet el Senyor”, el de la seva Pasqua,
també l’espai es concentra en un sol punt, el del nou temple
“reconstruït en tres dies”, el cos ressuscitat de Nostre Senyor
Jesucrist, que, amb el seu Esperit, omple i santifica tota la
terra. L’espai sagrat, és, doncs, un lloc omnipresent que
anul·la l’excentricitat de qualsevol altre, perquè en la plurali-
tat dels diversos llocs sagrats, cada un guarda el centre, ja

que els espais sagrats no es situen idealment en la línia horit-
zontal, sinó en la vertical, que uneix cada punt amb el més
enllà, com la vertical del lignum crucis unifica els quatre
punts de l’univers, perquè l’arbre de la vida està plantat
enmig del paradís.
El cos de Crist, doncs, és el tabernacle de Déu, no fet de mà
d’homes, sinó per obra de l’Esperit Sant, tracista i construc-
tor. En ell es compleix la profecia de Natan a David, “tu vols
fer una casa i és el Senyor que et farà un casal”. El casal
d’l”estigueu amb mi o jo amb vosaltres” de l’evangeli de
Sant Joan, en la simultània inhabitació de l’home amb Déu i
de Déu amb l’home. És així com el temple pren el sentit del
cos de Crist i de l’Església simultàniament, i en l’arquitectura
de la nau i el santuari, en la seva forma crucis, l’Esposa s’i-
dentifica amb el Cos del seu Senyor, el crucificat i el ressus-
citat, i el seu recorregut es converteix en una Via Sacra d’ini-
ciació i d’identificació gradual i personal amb el misteri del
Crist. Començant pel nàrtex, lloc tradicional dels catecúmens
i passatge a la vida de la gràcia, passant pel baptisteri, sepul-
tura del Senyor, sepulcre i mare del cristià. Des de la tomba
buida de l’ambó, l’àngel anuncia el pregó i l’evangeli de la

TARRAGONA

Estàtua jacent de l’arquebisbe Joan d’Aragó, que dedicà
la Catedral de Tarragona l’any 1331 (c.1337).
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Pasqua al poble reunit. I obertes les portes eternals de la ciu-
tat celeste, en la circularitat de l’absis, se’ns revela el misteri
de l’anyell degollat, però dret i ressuscitat, adorat per tots els
àngels i sants, com es veu en el políptic de Gant.
No seria agosarat dir que l’articulació de la nau i el santuari
compendia la història de l’autocomprensió del poble de Déu
com a assemblea eclesial, i el seu estatut sacerdotal i
profètic. O dit d’una altra manera, l’espai sacramental de
l’església és una icona espacial del misteri de la mateixa
Església, i, conseqüentment, la catedral ho és de l’Església
local.
El P. L. Bouyer, prenent peu en les investigacions d’E. L.
Sukenik, ha demostrat que l’edifici de culte cristià neix en
estreta continuïtat amb la sinagoga, tant en l’arquitectura,
com en les seves formes cultuals. L’espai de la sinagoga s’ar-
ticulava a través de dos punts focals: la càtedra de Moisès,
memorial del Sinaí, i l’escriny de la Torà, que remetia en últim
terme al lloc de la presència, el temple i el Sant dels Sants a
Jerusalem.
L’estructura de la primitiva església cristiana perpetua
aquests dos pols: la càtedra de Moisès esdevé càtedra del
bisbe i l’altar, punt de confluència de totes les línies de l’es-
pai, s’orienta cap “a l’altar del cel”, a la nova Jerusalem
celestial.

La catedral ha articulat la simbòlica sacramental d’aquests
dos espais d’una manera particularíssima. La càtedra esdevé
inseparable de l’església episcopal, que pren el nom d’es-
glésia de la càtedra (ecclesia cathedrae), i també el de cate-
dral (cathedralis ecclesia). Aquesta última expressió, pròpia
només d’Occident, i poc usual abans del segle IX, es troba,
potser per primer cop, en els textos del concili de Tarragona
de l’any 516. De molt abans, però, que s’encunyés el terme
catedral per expressar un tipus concret d’església, el terme
“càtedra” servia per a designar una església local, entesa
com a comunitat i territori, lligada a la càtedra, o sigui, al
ministeri, dels apòstols i dels seus successors. En aquest sen-
tit, encara diem la santa Seu per parlar de Roma o la Seu de
Tarragona.
La catedral, doncs, com a església de la càtedra, integra dos
aspectes ben precisos: el del ministeri apostòlic, que legitima
la comunió de l’església local amb l’església universal, i per
consegüent, també, la consciència de la mateixa església
local de pertànyer a l’església dels apòstols. D’aquí que la
catedral no pugui renunciar al seu significat de fer evident la
continuïtat d’una tradició que legitima els seus orígens i evo-
qui la seva fundació.
En aquest sentit, la catedral esdevé objectiva citació de la
memòria de l’església local, una memòria monumental e
icònica de la traditio patrum. El programa iconogràfic del
frontal romànic de l’altar major, del segle XIII, i del retaule,
del segle XV, en la catedral de Tarragona, l’expressa clara-
ment. La centralitat de la Mare de Déu, no comporta la titu-
laritat, sinó l’apropiació del carisma marial per la mateixa
església matrix. Pau i Tecla, la deixebla de Pau i la titular, rep-
resentarien el lligam amb la tradició apostòlica, paulina més
específicament. I el bisbe Fructuós hi afegiria a la traditio
patrum l’honor singularíssim del testimoni martirial i únic del
protomàrtir hispànic. Als comitents del retaule ja no els fal-
tava res per a sintetitzar l’immens prestigi –inter primas-
d’aquesta Seu, tal com el reconeixerà Urbà II en la seva but-
lla de restauració després de l’eclipsi de la mitja lluna,
moment històric que la memòria icònica resumeix en la
imatge de sant Oleguer.
També les memòries funeràries, epigràfiques i monumentals,
dels bisbes enterrats a la catedral resumeixen la continuïtat
d’aquella tradició, i es podrien relacionar, al menys ideal-
ment, amb la lectura de les llistes dels bisbes difunts en el

Frontal de marbre de l’altar major de la Catedral de
Tarragona, que reprodueix escenes dels Actes de Pau i

Tecla (abans del 1220).



cànon de la missa, pràctica testificada a l’Orient, a Jerusalem
des de la meitat del segle IV, i que molt aviat esdevenen cri-
teri d’ortodòxia, particularment durant les controvèrsies teo-
lògiques del segles V i VI. Igualment conformen aquesta
memòria de l’església local diverses tradicions lligades d’una
manera molt particular a la Seu, com són la tradició conciliar,
la tradició litúrgica, la canònica amb els arxius capitulars, i
també la tradició d’hospitalitat eclesial, puix simultàniament
a la catedral, i al seu entorn, neix l’Hospitalis Sedis
Tarraconensis, que s’anomenarà també Hospitalis pauperum
civitatis et diocesis tarraconensis, i que encara en part, per-
dura en l’Hospital de Santa Tecla. Així com els vuit segles
d’art, que es poden recórrer en una visita a la catedral, testi-
fiquen també la tradició i l’evolució de l’església local en la
intel·ligència del dogma i l’expressió sensible de la fe.
L’altre pol simbòlic de la catedral és l’altar i la seva referència a
la ciutat celestial, caelestis urbs Ierusalem. L’altar com a lloc
elevat (altum) determina la simbòlica de la verticalitat i la tran-
scendència. A la Bíblia, Jerusalem és una realitat geogràfica i,
a la vegada, una idea teològica. Digui el que digui la
geografia, Sió es la muntanya més alta, vèrtex del cel, refugi i
pàtria. La ciutat santa (hieròpolis) és, doncs, també la ciutat
mare (metròpolis). La idea de la Jerusalem celeste, mare nos-
tra, pren d’aquí el punt de partida. Sedlmayr, en el seu llibre
Die Entstehung der Kathedrale, ha defensat que la idea de la
catedral gòtica era la de casa de Déu, figura de l’església dels
escollits, paradís i ciutat celeste. I de fet les catedrals són filles
d’una època en què el regne de Déu actuava en l’imaginari
col·lectiu a manera d’arquetipus de la ciutat terrena. La cate-
dral, com a obra i com a projecte, ha representat sempre la
imago mundi, una idea de la totalitat de l’univers, del cel i de
la terra, que, enfront de les tendències a la fragmentació i la
desconstrucció, revalida en l’arquitectura i en l’estructura
urbana, els conceptes de significat, de lloc i de llenguatge,
aspectes massa sovint oblidats o perduts en la ciutat moderna.
És un fet indiscutible, que la construcció de les catedrals, en
general, ha durat anys i segles, i, a vegades, com la de
Tarragona, fins i tot ni s’ha acabat. Vol dir que amb elles es
construïa també la icona de la ciutat futura, memòria no
només del passat, sinó també del que havia de venir (memo-
ria futuri). La visió jeràrquica del món cedia el seu lloc al de
la Civitas Dei, on no hi ha altra jerarquia que la de la caritat.
En la qual, com diu el P. De Lubac, entre les diverses perso-

nes, per variats que siguin els seus dons i desiguals els mèrits,
no hi reina un ordre de graus de ser, sinó, a imatge de la
Trinitat, una unitat de circumincessió, per mediació de Crist,
en el qual totes les persones s’hi troben incloses en l’interior
de la mateixa Trinitat. És la ciutat de Déu, en forma de rosa
càndida, que veié el Dant al cant 31, 1-3, del Paradiso, i que

21

Últim compartiment del bancal del retaule de l’altar
major de la Catedral de Tarragona, obra de Pere Joan

(1426-1434), que afegeix, a les escenes del frontal
romànic, la invenció del braç de santa Tecla a Cilícia,

segons el text d’una Passio Theclae que acompanyava la
relíquia insigne d’aquest braç, que arribà des d’Armènia

a Tarragona el 1321.



pren forma geomètrica en la rosassa de les façanes de la
catedral, que encén el sol:

in forma dunque di candida rosa
mi si mostrava la milizia santa

che nel suo sangue Cristo fece sposa.

Potser mai les catedrals no havien estat tan freqüentades
com avui. Si repasseu velles pintures veureu que els seus
esplèndids interiors estaven bastant buits. Els visitants avui,
però, no són ni pelegrins ni tots fidels, sinó turistes en bona
part. Amb tot, no fora bo crear entre ells un fals dilema. Més

aviat hem de pensar, que allí on el culte és veritable, l’art es
percep com l’esplendor adequat d’una veritat que es mani-
festa, i que en la mesura que s’afebleix la fe, l’art esdevé el
mestre silenciós de llocs deserts i muts. La temptació és que
les catedrals tinguin només un culte limitat i es converteixin
en grans museus d’art religiós, o bé pitjor i ben cruel, en llocs
d’exposició i reserva d’aspectes residuals de les creences.
Però si, en revenja, el futur ens absorbís enterament en el seu
anhel incondicionat, en la seva esperança utòpica o, més
encara, sobrenatural, si l’art proporcionés un disseny a la fe
i aquesta li donés un motiu i un púbic, el fals dilema no tin-
dria ja per què i la temptació podria ser vençuda.
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Del Romanticisme al Modernisme

per JOSEP M. MARTÍ BONET

La present mostra intitulada “Del Romanticisme al
Modernisme” del Museu Diocesà de Barcelona, ultra pre-

sentar pintures entranyables, com la de la parròquia de
Palaudàries del bisbat de Terrassa, pretén fer una oferta ben
singular: palesar la coneixença i divulgació de la cultura
mediterrània en un àmbit prou clar dins un camp de la crea-
ció tan fonamental com és la pintura. Són setanta vuit peces
de gran bellesa, que van del romanticisme al modernisme:
obres de grans mestres catalans, que el Museu Diocesà de
Barcelona ha col·leccionat, estudiat i catalogat, gràcies a
grans especialistes i crítics d’art. Reiterem que el nostre
objectiu és més agosarat del que suposaria presentar una
simple exposició: voldríem contribuir modestament al diàleg
entre els països de la conca mediterrània a través d’un llen-
guatge eficaç i peculiar: el mateix art, especialment quan
aquest és un exponent clar dels sentiments, bellesa i colors
d’aquests pobles nostres, que estem obligats a entendre
també avui dia que tantes tensions sofreixen.
És ben cert que amb la nostra exposició “Del Romanticisme
al Modernisme” –que romandrà oberta al públic fins al
primer més del 2007-, voldríem reviure el «Mare Nostrum».
Amb aquesta expressió es volia indicar no sols el Mar
Mediterrani, sinó tot un concepte ple d’evocacions

històriques i àdhuc filosòfiques. En ella algú hi volgué veure
el signe de la fraternitat de civilitzacions i vinculació harmòni-
ca entre els països que formen l’entorn mediterrani.
Totes les cultures, per més diverses que fossin, durant molts
segles confluïren en el Mediterrani al voltant d’una marítima
plataforma. Així s’expressava l’historiador i filòsof d’Hispània
Orosi (390-450). La conca mediterrània era l’enllaç de totes
aquelles cultures; era com una rotllana de països que, sota la
vigilància de Roma, s’agermanaven, respectant-se mútua-
ment en llurs costums, lleis i tradicions.
Precisament era la civilització grecoromana la que feia
d’aglutinadora de tantes cultures i civilitzacions com l’egíp-
cia, persa, fenícia, cartaginesa... Per això la “Mediterrània”
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Nicolau Raurich i Petre (Barcelona, 1871-1945)
Palaudàries. Sol de tarda
Oli sobre tela. 52 x 62 cm. c. 1896
Museu Diocesà de Barcelona. MDB 1783



24

fou tan beneficiosa durant molts segles, fins arribar als segles
VII-XIX, en què esdevingué una malaurada barrera de rup-
tura motivada per religions, races i llengües. Oh dissort, així
s’acabà el “Mare Nostrum”! Cal, però, que de nou
s’estableixin (o voldríem que s’establissin) vincles d’entesa,
que abans ja existien, i, per això, caldrà de nou respectar-
nos, comprendre les peculiaritats de cada país, i retrobar-nos
en el diàleg i la comprensió sinceres.
Existeix òbviament un diàleg molt vàlid, que ens pot ajudar
moltíssim a establir nous ponts d’entesa. És el llenguatge de
l’art, especialment quan aquest s’arrela a les essències de
cada poble. Així succeeix en l’art que anomenem modernis-
me i romanticisme tan típics en els components dels pobles
de la riba mediterrània catalana, francesa, provençal, italia-

na... Fou una autèntica floració d’art que, àdhuc avui dia,
ajuda a valorar els pobles que posseeixen una bellesa tan
exultant i tan típica d’aquest estil, principalment en la pintu-
ra. En aquestes obres hom descobreix els valors mediterranis
amb peculiars característiques, color i forma que són l’espill
de l’ànima dels nostres pobles.
Augurem que aquesta boniquíssima exposició tingui molt
d’èxit i aprofitem de nou aquestes ratlles per manifestar el
nostre agraïment a la revista Taüll i al comissari Dr. Francesc
Fontbona que, amb exquisit interès i amb la col·laboració del
Sr. Pere Jordi Figuerola, conservador del Museu Diocesà, han
creat tan singular i expressiva mostra amb el seu esplèndid
catàleg, en el qual ha participat una gran munió de profes-
sors i historiadors de l’art.
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Santa Maria de les Estrelles,
de Rafael Rosés
Sala Capitular
de la Catedral de Tortosa

Per JOSEP ALANYÀ I ROIG

L’obra

Amb la voluntat d’enriquir el patrimoni de la Catedral de
Tortosa i dignificar la Sala Capitular, quan vaig ser

nomenat canonge vaig decidir d’encarregar a despeses
meves pròpies al pintor Rafael Rosés Ribadavia, de
Barcelona, un llenç de la Mare de Déu de les Estrelles, titular
de la Seu i del Capítol, destinat a presidir l’espai de la Sala
Capitular. El 8 de juny de 2005, festa de la dedicació de la
Catedral, vaig presentar la proposta al Capítol, reunit en ses-
sió ordinària, i fou aprovada per unanimitat.
El pintor preparà el projecte del quadre i jo el vaig fer present
al Capítol perquè els canonges hi poguessin fer les observa-
cions oportunes i donar-hi l’aprovació preceptiva. Prèviament
l’artista pogué veure el lloc on havia de posar-se la pintura i
prendre’n les mides necessàries per a les proporcions de la
figura de la Mare de Déu amb el Nen Jesús, asseguda en tron
i voltada d’àngels.
Vaig voler que la figura de la Mare de Déu de les Estrelles fos
una interpretació, a color i segons l’estil del pintor, de la
imatge que gravà per al Capítol l’argenter i gravador de
Barcelona Francesc Via (s. XVII-XVIII), autor de la imatge de

plata de la Mare de Déu de la Cinta (1705-1706), del Sant
Crist d’argent de la Catedral tortosina (1704), del reliquiari
de sant Tomàs de Villanueva de la seu de València, del reli-
quiari de sant Pere de l’església prioral de Reus (1696) i d’un
frontal d’argent per a Santa Maria del Mar de Barcelona.
Com a gravador fou autor dels frontispicis de llibres i de les
làmines que il·lustren la relació del actes festius dedicats pel
gremi d’argenters de Barcelona a Joan Josep d’Àustria amb
motiu del seu nomenament com a primer ministre (1677), 1

i de l’emblema del Capítol de Tortosa, gravat que encapçala-
va els documents solemnes del Capítol.
L’emblema del Capítol fou gravat amb punxó en planxa de
coure i representa la Verge de les Estrelles amb el Nen, asse-
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Santa Maria de les Estrelles. Detall (foto: Josep Alanyà)



guda en tron barroc. El tron, adornat amb fitària i assistit
d’àngels, descansa sobre un escambell que sostenen altres
dos éssers angèlics vestits amb túnica i mantell, posats en
actitud deíctica a la part inferior. La Verge, coronada de reina
i aureolada de dotze estrelles, vesteix túnica cenyida i man-
tell i, asseguda, posant la cama dreta creuada sota l’esque-
rra, mostra i sostè el Nen nu, protegit només per un senzill
filacteri, plantat damunt la cuixa dreta de la Mare, que el
sosté amb la mà dreta pel peu dret i amb l’esquerra per l’ai-
xella. El Nen, coronat també de rei, estèn el braç esquerre

amb un gest inquiet de voler baixar de la falda mentre s’afe-
rra amb el dret, abraçant-lo, al coll de la Mare. El tron és
encerclat per quatre estrelles de sis puntes amb halo. Tot el
quadre va emmarcat en un marc fitari de fulles de roure.
Sota el dibuix hi ha aquesta inscripció: “Hec sunt Stemmata
admodum Illustris Capituli Beate Mariae Dertusensis: In Bar.e

F.us Via faci.”. El gravat de Via no està datat, però creiem
que cal atribuir-lo als anys 1704-1706, en què tingué relació
amb el Capítol tortosí i amb el bisbe Silvestre García Escalona
(1702-1714).
El quadre pintat per Rafael Rosés representa la Mare de Déu
amb el Nen amb una disposició molt similar a la del gravat
de Francesc Via. El pintor simplifica i difumina l’estructura
del tron, només insinuada, i dóna tot el protagonisme a les
figures de la Mare i del Nen. La Verge, aureolada de dotze
estrelles, tocada amb vel blanc i corona de reina, vesteix túni-
ca cenyida de color fúcsia i mantell blau amb galó d’or, i el
Nen, tocat amb corona de rei, túnica blanca. La Mare està
asseguda en tron i sosté el Fill, dret sobre la falda, pel peu
esquerre amb la mà dreta i pel pit amb l’esquerra, mentre
aquest s’abraça al coll de la Mare amb el braç esquerre.
Cobreixen el tron amb la Mare i el Nen cinc àngels posats
dempeus en actitud de veneració, vestits de túnica cenyida i
mantell. Altres dos àngels amb túnica blanca flanquegen el
tron i dos més, posats sota el tron, voleien damunt el mun-
tanyam dels Ports de Tortosa i la vall de l’Ebre duent a les
mans una rica garlanda de flors. Quatre estrelles brillen sobre
el pit dels àngels dels flancs i damunt la cort angèlica que
corona la composició pictòrica.
El quadre, de 2 x 1,45 m, és pintat sobre tela a l’encàustica
amb pigments fabricats pel propi artista. La tècnica de l’en-
càustica, molt desenvolupada a Grècia i a Roma, consisteix a
pintar amb pigments dissolts en cera d’abelles i aplicats en
calent. De sempre han estat conegudes i molt estimades les
bones propietats de la cera com a aglutinant, puix que és
una base molt estable per al color en no groguejar ni oxidar-
se i, a més, no es contrau, és poc sensible a l’aigua, resistent
als àcids i, pel que fa a l’òptica, destaquen la seva gran llu-
minositat i una transparència especial.

El pintor
Rafael Rosés Ribadavia (Barcelona, 1923), pintor i escultor, és
alumne de l’Escola de Llotja de la Ciutat Comtal i deixeble
dels prestigiosos pintors Francisco Ribera, Lluís Muntané,
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Santa Maria de les Estrelles. Pintura a l’encàustica de
Rafael Rosés (2006) (foto: Josep Alanyà)



Rigoberto Soler i Ernest Santasusagna, i dels escultors Jaume
Otero, Enic Monjo, Frederic Marés i els germans Miquel i
Llucià Oslé. El 1950 obté per oposició la beca de la Fundació
R. Amigó Cuyàs i fa viatge de formació artística per tota
Espanya. El 1951 obté el títol de professor de Dibuix de
Belles Arts i guanya el Primer Premi de Dibuix i Especial de
Pintura i Escultura de l’Hospitalet de Llobregat. El 1952,
guanya el Primer Premi del “Concurs de la Santa Cena” del
XXV Congrés Eucarístic de Barcelona. El 1955, guanya el
Premi de Pintura “Virgen del Hogar” del Foment d’Arts
Decoratives de Barcelona i el Premi de Pintura “Temas
Wagnerianos” de la Diputació de Barcelona. Del 1948 al
1958 pinta la totalitat de l’església parroquial de la mare de
Déu dels Desemparats de la Torrassa, a l’Hospitalet, la
Capella del Col·legi “Casal dels Àngels” (pintura i escultura
de la Verge Maria) de l’Hospitalet; realitza la decoració total
del Santuari de Santa Gemma i de la parròquia de les Santes
Juliana i Semproniana de Barcelona. Executa l’escultura en
talla de Santa Eulàlia per a l’altar major de la parròquia de
Santa Eulàlia de Mèrida de l’Hospitalet, les pintures i la talla
escultòrica de la Pietat de la capella del Santíssim i altars de
la parròquia de Sant Isidre, també de l’Hospitalet; la pintura
i vitralls del baptisteri de la parròquia de Sant Pere d’El
Masnou, els altars de la parròquia de Sant Adrià del Besòs, la
capella del Santíssim i altars de la parròquia de Crist Rei de
Barcelona, els altars de la parròquia de Sant Pere de Gavà, la
talla de Santa Eulàlia de la parròquia de Santa Eulàlia de
Ronçana, l’altar major de l’església de Capellades en
col·laboració amb el “Grup Flama” i les talles de la capella
del Santíssim, vitralls i altar de Sant Isidre de l’església parro-
quial de Calafell. El 1970, pinta la gran cúpula de la Basílica
de la Immaculada de Yecla (Múrcia) i, el 1980, el retaule
major de la parròquia del Nen Jesús de la mateixa població.
El 1981, exposa al palau de la Virreina de Barcelona obra
inèdita sobre planxa metàl·lica, exposada anteriorment a
Tunis representant art de la Cultura Catalana al “Centre
d’Art Vivant de la Ville de Tunis”. Del 1982 al 1988 fa la
decoració total del santuari de la “Virgen del Castillo” de
Yecla, i, a Barcelona, els retrats del Papa Joan Pau II, del car-
denal Narcís Jubany i, el 1992, el del cardenal Ricard M.
Carles. El 1994, fa l’escultura en talla policromada a tamany
natural del Crist de la Caritat per a la Confraria homònima
de Múrcia. Els anys 1997 i 1998 executa la decoració total de
les sales del tron i d’Ambaixadors i de la capella Episcopal del

Palau del Bisbe i Copríncep d’Andorra a la Seu d’Urgell i el
retrat oficial del bisbe Joan Martí Alanis. El 1998, pinta els
quatre evangelistes de la cúpula major de l’església de Batea.
El 1999, executa l’obra de l’altar major de l’església parro-
quial de Cieza. El 2005 pinta el quadre de Santa Maria de les
Estrelles per a la Sala Capitular de la Catedral de Tortosa i el
dels sacerdots màrtirs de la Pobla de Segur per a l’església
parroquial d’aquesta vila.

1 Núria DE DALMASES, Via, Francesc, dins Gran Enciclopèdia
Catalana, 15, pp. 400-401.
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Stemma Capituli Dertusensis. Gravat de l’argenter
Francesc Via (1704-1706). (foto: Joan-Hilari Múñoz).



El projecte de restauració del conjunt
retaulístic del municipi de la Vansa i
Fórnols (comarca de l’Alt Urgell)

per CARLES GASCÓN CHOPO

i JAUME MAYORAL

La vall de la Vansa i Tuixent és una vall del riu Segre,
encaixonada entre les serres del Cadí i del Port del Comte,

situada a la comarca de l’Alt Urgell. Amb menys de tres-cents
habitants, distribuïts entre dotze nuclis de població, la vall
s’estructura en els municipis de la Vansa i Fórnols, a la part
baixa, i Josa i Tuixent, a la capçalera. Es tracta d’un territori
que tradicionalment s’ha mantingut força aïllat de la resta de
la comarca; les primeres carreteres no s’obririen fins ben
entrada la dècada de 1950 i no seria fins l’any 2005 que no
es completaria la seva pavimentació. Probablement, aquest
motiu explica en bona mesura la pervivència d’un ric patri-
moni cultural que, a desgrat de la despoblació que ha afec-
tat el territori —igual com ha afectat a bona part del
Pirineu— els veïns de la vall han sabut preservar fins als nos-
tres dies en unes condicions força acceptables.
Un dels conjunts més singulars del ric patrimoni cultural de
la vall de la Vansa és constituït per cinc retaules de fusta,
d’estil gòtic, distribuïts en quatre esglésies del municipi de la
Vansa i Fórnols. Es tracta de l’únic conjunt retaulístic d’època
gòtica conservat encara actualment a les esglésies del terri-

tori, preservat de les destruccions de les guerres dels segles
XIX i XX a causa de circumstàncies ben diverses.
Estilísticament, la totalitat del conjunt s’inscriu dins de les
coordenades de la pintura gòtica, i presenta característiques
de diversos moments evolutius dins d’aquest estil, entre mit-
jan segle XV i finals del XVI, factor que permet l’elaboració
d’un discurs complet i força coherent al voltant dels aspectes
tècnics, socioeconòmics, culturals i ideològics que interve-
nien en la construcció dels retaules dins d’aquest període.
Fins allà on arriba la memòria, els veïns d’aquest municipi
alturgellenc havien mostrat una forta estimació vers el seu
patrimoni retaulístic, fins al punt d’haver arriscat la seva
integritat per salvar-los de la destrucció durant la Guerra
Civil. Amb tot, no seria fins l’any 2001, i a partir de diversos
projectes de catalogació i d’estudi de l’art religiós de la
comarca de l’Alt Urgell, quan l’interès per aquestes peces
transcendiria l’estricte àmbit local per assumir una nova val-
oració des d’una perspectiva cultural. A partir d’aquest
moment, la situació dels retaules començà a interessar a les
entitats amb responsabilitats en la conservació del patrimoni
cultural i, amb l’impuls decidit del recentment desaparegut
alcalde Daniel Camps i Parramon, es procedí el 25 de maig
de 2005 a la signatura d’un conveni de col·laboració entre
diverses institucions per tal d’abordar el projecte de restaurar
el conjunt retaulístic de la vall. Les entitats signatàries del
conveni foren el Departament de Cultura de la Generalitat,
el Consell Comarcal de l’Alt Urgell, l’Ajuntament de la Vansa
i Fórnols, el Bisbat d’Urgell i l’Associació per a la Restauració
i la Conservació dels Retaules de la Vansa i Fórnols, constituï-
da pels veïns de la vall per vetllar per aquesta singular mani-
festació del seu patrimoni.
El projecte de restauració seguiria les directrius establertes
per un pla director elaborat pels serveis tècnics del Consell
Comarcal de l’Alt Urgell, el qual establia un objectiu primor-
dial de restaurar els retaules i remuntar-los a les esglésies de
les quals procedien, segons unes pautes que pretenien man-
tenir al màxim la disposició original de les peces. Així mateix,
i tenint en compte que les esglésies que havien de contenir
les peces patien patologies ben diverses, algunes de força
importants, el mateix pla director incorporà una partida per
a la restauració dels edificis, quatre en total, entre els quals
es comptava una petita joia del romànic —l’església de Sant
Julià dels Garrics— i tres esglésies reformades o edificades de
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nou durant els segles XVIII i XIX. També en aquesta fase de
restauració arquitectònica, la proposta era respectar la dis-
posició i els materials originals dels temples, sense que la
incorporació dels retaules hagués d’incidir excessivament en
la seva organització interna.
A banda d’això, l’esmentat pla director contemplava també
l’aplicació de mesures de seguretat, una operació indispen-
sable si es volia mantenir el conjunt dins de les esglésies de
la vall, i algunes mesures de difusió del conjunt, entre les
quals es comptaven l’edició de fulletons, la incorporació de
plafons explicatius, i la realització d’una monografia de caire
científic que interpretes el conjunt restaurat, ja que es trac-
tava de cinc peces pràcticament inèdites fins aleshores.
Les tasques de restauració es perllongaren entre el mes de
maig de 2005 i el mes de setembre de 2006. Per tal de cana-
litzar les subvencions, que a banda de les entitats signatàries
del conveni, arribaven també des de la Comunitat Europea a
través del programa Leaderplus i des de la Diputació de
Lleida, i de coordinar els diversos operaris que havien d’inter-
venir en l’obra, l’Ajuntament de la Vansa i Fórnols constituí
una empresa municipal que permeté superar molts dels pro-
blemes que implicava la realització d’una obra d’aquestes
magnituds dins d’uns terminis establerts i amb tots els con-
dicionants del territori sobre el qual es desenvolupava.
Finalment, el dia 30 de setembre de 2006 es realitzà un mul-
titudinari acte d’inauguració de la restauració que aplegà
nombroses autoritats i una veritable gernació de veïns de la
vall que participaren de tots els actes reservats per a aquella
data tan assenyalada.

Completant la primera part d’aquest article en el què en
Carles Gascón ens fa un resum del projecte de restauració,
del conjunt de retaules datats en època gòtica (des de mit-
jans del XV i tot el XVI) de la Vansa i Fórnols a la comarca llei-
datana de l’Alt urgell. Volem fer una petita aportació de l’i-
conografia que podem trobar en dos dels retaules restaurats
i que acompanyen com a il.lustracions aquest article, per una
banda (foto 1) El retaule de San Martí que trobem ubicat a
l’altar major de l’església de santa Julita i sant Quiro d’Ossera
i per l’altra banda (foto 2) el retaule, també situat com a fons
del presbiteri, de sant Pere de Cornellana1.
El retaule de sant Martí està composat de tres carrers, amb
el central de més longitud i amplària, on es representa l’es-

cena del calvari que corona el retaule, i on podem veure els
diferents personatges que recullen els textos dels sinòptics i
de l’evangeli de Joan sobre la crucifixió de Jesús, amb tota
una ornamentació (de robes, de ciutat i de la mateixa com-
posició) pròpia del segle XV. Sota hi ha la figura del titular
del retaule, sant Martí en una de les representacions més
habituals d’aquest sant que és com a bisbe, amb tots els atri-
buts del seu càrrec (mitra, bàcul, anell episcopal). Als altres
dos carrers del retaule trobem quatre fragments de la vida
del sant: el seu baptisme, l’escena com a soldat que parteix
la seva cap i la dona a un captaire (aquest identificat amb la
figura de Crist), aquesta és l’altra representació habitual de
l’iconografia de sant Martí; també hi ha la consagració del
sant com a bisbe i per últim un dels miracles que s’atribuei-
xen a sant Martí la resurrecció d’un difunt.
També és força interessant la predel.la que té cinc taules que
representen : la central (que també serveix com a porta del
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Foto 1: Retaule de Sant Martí, ubicat a l’altar major de
Santa Julita i Sant Quiro d’Ossera.



sagrari) el Crist de la Passió, com a fons tots els elements que
intervenen en la seva crucifixió. A les bandes les figures de
sant Pere, santa Llúcia, santa Maragarida i sant Pau, cadas-
cuna d’elles amb el seus corresponents símbols: les claus, el
copó amb els ulls a més de la palma del martiri, la diadema
amb la creu, el drac i també la palma del martiri i per últim
l’espasa.
L’altre retaule que podem veure en les fotografies és el de
sant Pere de Cornellana, una peça que ocupa, una vegada
restaurat, la part central de l’altar, només queden algunes
peces de la totalitat del retaule primitiu (segons una fotogra-
fia anterior a l’any 1936). Per una banda hi trobem frag-
ments de la vida de sant Pere, com la caminada per les

aigües, el relat conegut amb el nom del Quo Vadis, la caigu-
da de Simó, el màgic i per últim la crucifixió de sant Pere.
Molt interessant recórrer les diferents taules i cercar els petits
detalls que tenen una rica significació pròpia. Dels carrers
laterals queden alguns fragments (meitats) del total de la
taula, però que ben bé ens permet intuir quines escenes rela-
taven.
La predel.la ens torna a oferir un conjunt de quatre taules,
ocupades per personatges del santoral, tres dones: santa
Apol.lònia amb el símbol del seu martiri unes estenalles amb
que li van arrencar totes les dents abans de tirar-la a la
foguera, a més de la palma martirial; santa Bàrbara amb la
torre de tres finestres que simbolitzen el lloc on va ser tanca-
da pel seu pare i les tres finestres la presència de la
Santíssima Trinitat; i la darrera imatge femenina correspon a
santa Magdalena, sense palma ja que no va sofrir martiri i a
més amb el llibre que és símbol de la fe (un símbol també
molt present en altres personatges) porta també una mena
de gerra, tot fent referència als perfums que va posar als
peus de Jesús. La primera imatge, la situada més a l’esque-
rra, ha estat identificada amb la figura de sant Cosme amb
l’arqueta d’instruments mèdics a la mà (també podria referir-
se a sant Damià, ja que gairebé sempre es representen junts,
com apunta C. Gascón, potser aquesta figura ocupava una
taula a l’altre extrem de la predel.la).
Un conjunt d’una gran riquesa de matisos i ple d’un simbo-
lisme que de segur que ajudava als fidels a conèixer la cristo-
logia i la hagiografia, d’una manera didàctica i entenedora,
com diu molt bé aquella dita “val més una imatge que mil
paraules”, malgrat potser no ens trobem amb uns del millors
retaules del gòtic català, sense dubte són el millor llegat que
ens queda de retaules gòtic in situ del nostre bisbat urge-
llenc.

1 Per fer aquest breu aproximació ens hem valgut del llibre Els
retaules gòtics, de la Vall de la Vansa i Tuixén, de Carles Gascón
i Teresa Font, Barcelona (2006). De lectura obligada per poder conèi-
xer més a fons aquesta valuosa mostra del gòtic català a la comarca
de l’Alt Urgell (Bisbat d’Urgell).
També ens hi pot ajudar, a l’hora de descobrir la riquesa dels sím-
bols i el seu significat, el llibre Iconografía del Cristianismo, de
Luís Monreal, Barcelona (2000).
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Foto 2: Retaula de Sant Pere de Cornellana.



La “nova església” de Sant Pau de
Segúries

per NARCÍS NEGRE

El terme municipal de Sant Pau de Seguries és reduït i està
situat en el Ripollès, en el seu límit més oriental amb la

Garrotxa. El Ter recorre el terme al llarg d’uns cinc quilòme-
tres. Els terrenys pròxims a la vall són , pràcticament, plans i
la resta és d’una orografía força accidentada.
En el transcurs dels anys la població dispersa, seguint una
tendència lògica, s’anà concentrant en el sector d’aquesta
planúria situat en la confluència de la carretera de Ripoll a
França per Coll d’Ares i l’antiga carretera de Sant Salvador de
Bianya. El creixement important de la població es produí vers
l’any 1930 i des d’aleshores fins avui, pot dir-se que s’ha
estabilitzat.
L’església parroquial antiga, va restar, a poc a poc, separada
del nucli i es féu necessària la construcció d’un temple enmig
del poble, que va ser beneït solemnement pel bisbe de Vic ,
Dr. RAMÓN MASNOU, el dia 17 d’octubre de 1971.
La nova edificació ocupa uns terrenys –cedits per la família
del casal “El Mariner“– situats entre la carretera de Ripoll a
la frontera, un passatge lateral que la separa de les Escoles i
el carrer de Mn. Jacint Verdaguer que és el d’accés a l’es-
glésia. Un espai arbrat constitueix un marc magnífic per a
l’edifici i alhora actua de satisfactori aïllament acústic.
L’esvelt campanar minimalista, format per l’encertada dis-
posició de perfils metàl·lics corrents en el mercat empotrats
en un basament de formigó, remarca la singularitat del lloc.

L’església
La nau és de planta octogonal. S’hi accedeix des del carrer
esmentat per un nàrtex que s’adossa a l’octògon sense pro-
duir cap distorsió en la planta centralitzada, sinó que més
aviat, emfasitza la seva puresa geomètrica.
En els tancaments exteriors es combinen les parts vidrades i
els paraments cecs. Tot el perímetre està construït amb pedra
local de la Colònia Estabanell, de Serra Cavallera, extreta dels
marges i pendents d’una finca propietat dels Ventós. Fou
cedida gratuïtament i va millorar de manera notòria la qual-
itat de l’obra amb un mínim cost.
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L’estructura de suport de la coberta està formada per vuit
semipòrtics metàl·lics que s’uneixen al centre de l’octògon
mitjançant un disc a mode d’una moderna clau de volta.
Entre aquests semipòrtics es disposa l’embigat i les plaques
de material acústic i aïllant que són, a més, la solera de
fixació de les teules. El color clar d’aquesta solera contrasta
amb els tons foscos dels perfils metàl·lics i els dóna rellevàn-
cia, acusant així la noció de centralitat del recinte.
La coberta és de teula plana, de poca pendent, d’acord amb
la voluntat de l’arquitecte de fugir de tota monumentalitat i

d’agermanar la nova construcció amb les de l’entorn.
El paviment, des de l’entrada i d’un pas perimetral a nivell,
baixa en lleugera rampa fins als focus principals de la cele-
bració.
Tot plegat dóna a l’espai interior una forma de cabana, una
sensació càlida d’acolliment, d’assemblea fraterna: Casa de
Déu enmig del poble, complidament conciliar.
A la nau, els fidels es disposen en ventall en sectors triangu-
lars separats pels passos en pendent i això reforça, encara, la
conformació cristocéntrica. El paisatge que apareix entre les

Interior lateral Interior frontal



33

amplies obertures no causa cap destorb. Els bancs són fixos
i es componen d’uns murets de formigó vist i de seients i
respatllers de fusta. Hi ha també un senzill banc perimetral.
L’aforament total és d’unes 200 persones còmodament
assegudes, amb una bona vista de l’altar, l’ambó i la sede.
El presbiteri destaca de la nau, perquè està lleugerament
sobrealçat i per la diferent qualitat del paviment que, aquí,
és de parquet de fusta i a la nau, de terratzo.
L’altar, de formigó vist, està retrassat en relació al centre de
l’octògon. El celebrant presideix l’assemblea des d’una posi-

ció frontal sense donar l’esquena al grup, i així es resol,
d’una manera senzilla, el problema que s’ha produït sovint
en plantes centralitzades.
L’ambó ocupa un lloc equidistant entre l’altar i la seu ados-
sada al parament de fons. A ambdós costats d’aquesta paret
i damunt d’unes bases de formigó i fusta hi ha la pica bap-
tismal i una imatge de la Verge sedent en una postura
modesta i discreta de presentació i ofrena de Jesús: Verge
mitjancera, encertadament entregirada vers l’altar.
En el projecte inicial, el mur de fons –límit que sembla acollir

La pica baptismal, la creu i la sede
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l’assemblea en una àmplia abraçada- no arribava al sostre,
per tal de deixar a la vista tota la trama estructural. En el
transcurs de l’obra es va elevar fins la solera de coberta,
adaptant-se a la disposició de l’embigat. En el centre d’aquest
mur pintat de color torrat fosc, hi ha la Creu.
Entre aquest mur i els de la façana Nord s’hi disposen la
Sagristia i una petita capella de la Reserva Eucarística, amb
un altar pintat de vermell, el sagrari format per una peça en
relleu amb els símbols del pa i del vi i un crucifix. Un senzill i
funcional confessionari separa les dues estances.
En tota l’església, en tot aquest espai sobri, arquitectònic i
litúrgic, hi trobem la preocupació per la “santedat i la digni-
tat del temple on els fidels es reuneixen per trobar precisa-
ment l’esperit cristià en la seva font primera i indispensable,
que és la participació activa en els sacrosants misteris i en la
pregària pública i solemne de l’Església“ 1

L’autor i els col·laboradors.
L’Arquitecte FRANCESC VAYREDA BOFILL, fill d’Olot, va rea-
litzar el projecte de l’església i en va dirigir la construcció. El
títol d’arquitecte li fou lliurat per l’Escola Superior d’Arqui-

tectura de Barcelona, l’any 1956. Des d’aleshores ha treba-
llat sempre en equip, exceptuant petites obres puntuals,
amb el seu company de carrera, l’arquitecte PAU MONGUIÓ
ABELLA.
Ha exercit de professor de l’Escola d’Arquitectura durant 18
anys en les càtedres de Topografia, Urbanisme i Projectes
amb els professors Ribas Piera, Oriol Bohigas i Terrades.
L’any 1958, els dos col·legues van integrar-se en el Grup R,
fundat el 1951 amb el criteri d’obrir el panorama de l’arqui-
tectura nacional als corrents generals de la cultura.
Per aquestes dates, participaren en el Concurs del Centre
Parroquial del barri de Montbau i obtingueren el primer
premi.
Ja recentment, és de destacar el projecte i execució d’un edi-
fici per als Laboratoris KAO al Vallès.
De la seva tasca professional i personal, cal esmentar la Casa
unifamiliar Plana-Durán a Olot, publicada en el llibre Arqui-
tectura Española Contemporània de Domènech.
Quant a l’arquitectura religiosa, cal esmentar un Projecte
d’església a Menorca, del qual no van portar la direcció.
Vayreda coneixia les revistes que es publicaven sobre aquesta
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temàtica especialment ARA i ART D’ÉGLISE i va implicar-se de
manera activa, conjuntament amb Dom PERE BUSQUETS SIN-
DREU –monjo de Montserrat i arquitecte– en l’organització
de les “Conversaciones de Arquitectura Religiosa“ celebrades
a Barcelona del 8 a l’11 d’octubre de 1963.
L’arquitecte té un bon record de les obres de l’església de
Sant Pau i de la total col·laboració i entesa amb el Sr. Rector
–Mn. JOSEP TUNEU–, de qui va rebre les orientacions
litúrgiques. Comenta que algunes persones del poble no
entenien massa aquella església nova que s’alçava en el pla,
perquè fugia dels esquemes tradicionals. En deien “el xalet
del Crist”.
FRANCESC FAJULA PELLICER, de Sant Joan de les Abadesses,
va realitzar les obres d’escultura de l’església de mutu acord
amb l’arquitecte.
Obtingué el títol de la Facultat de Belles Arts de Barcelona
l’any 1967, en l’especialitat d’escultura. Completà els estudis
amb dos viatges a Itàlia – a Urbino i a la Facultat de Belles
Arts de Peruggia.
També, l’any 1991, va acabar la carrera d’arquitecte que
ocupa avui la seva major part de treball professional.

Les seves obres de l’església de Sant Pau són fetes segons la
tècnica de motlle perdut. La imatge de la Verge i Jesús és de
resina de poliester i llimadures de ferro i un acabat de pàtina
semblant a la del metall, per la oxidació de les llimadures.
També és de resina de poliester l’imatge de Crist, amb un tre-
ball d’acabat diferent.
El plafó del Sagrari va realitzar-lo amb resina amb càrrega de
sorra i mòlta de gra de marbre en lloc de llimadures. La pàti-
na produeix aquí un to verdós de bronze oxidat.
La pica baptismal és de resina amb càrrega d’àrids minerals i
està recoberta interiorment amb mosaic vidriat venecià
–daurats i blaus de Murano– i vidriat local.
FAJULA ha fet obra d’escultura religiosa en molts altres llocs
i amb diversitat de materials. Recordem les petites imatges
en terra cuita policromada de la capella-oratori de Santa
Llúcia de Puigmal, propietat de la família Puig, i la molt
recent talla de Sant Esteve, en fusta de niangou, parcialment
daurada i policromada, col·locada en el presbiteri de l’es-
glésia romànica de Llanàs.

1 Motu propio “ Tra le sollecitudini” de Pius Xè –26-11-1903-
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El retaule gòtic del segle XIV, de
Beget (1a. part)

per JOAN DOMÈNECH MONER

C

De la mateixa manera que, en un altre número d’aquesta
revista1, parlàvem de la Majestat de Beget, joia per excel·lèn-
cia de l’església romànica de Sant Cristòfol (s. XII) d’aquell
poblet, parlarem avui d’una altra peça important: el retaule
gòtic del segle XIV, de la Mare de Déu de la Salut, esculpit
sobre alabastre de les pedreres de Beuda, material que fou
molt utilitzat i apreciat des de temps immemorial.
Tal com vam conèixer aquesta peça en visitar l’església de
Beget per primera vegada, fa cap a uns quaranta anys, esta-
va muntada sobre un suport de fusta amb els diversos com-
ponents (12 llosetes) distribuïts en dos rengles o pisos i, ver-
ticalment, en sis carrers. Cada carrer estava rematat per un
frontó triangular amb l’ornament geomètric interior d’una
mena de flor trilobulada, centrada, amb els lòbuls apuntats
cap als vèrtexs del triangle. Es veia, fàcilment, que els dos
frontons de la dreta (segons la posició de l’espectador) eren
falsos, de fusta, imitant els altres, cosa que posava de mani-
fest que aquella disposició no podia ser l’original i que, ante-
riorment, havien d’haver tingut una altra distribució estruc-
tural. La disposició majoritàriament horitzontal s’havia fet,
segons la memòria popular, a instàncies d’un rector pel
voltant de 1920, per tal d’adaptar la col·locació del retaule
–sense la Mare de Déu- als peus de la Majestat, a l’espai
comprès al darrere del sagrari, sobre l’altar major.

Les dotze llosetes que integraven el conjunt i que, afortu-
nadament, es conserven, -motiu pel qual en farem la descrip-
ció en present- són rectangulars, tenen de promig uns 24
cms. d’amplada per 40 d’alçada per 2’5 de gruix i estan
esculpides en línies generals amb la tècnica de mig relleu, és
a dir, les figures sobresurten del pla del fons la meitat del que
seria el seu volum normal, aproximadament. De tota manera,
difícilment trobem dues llosetes exactes. A part de la mida
esmentada, que domina, n’hi ha que fan 26 x 38, 24 x 41, 23
x 40 i 26 x 39, amb la particularitat que la majoria de les llos-
etes tenen ben marcada la vora que envolta el quadre i que
el singularitza –i que dibuixa una mena de sortint allà on toca
la base de l’arc superior, com si vulguessin imitar un capitell
en petit- tot i que hi ha tres plafons on sembla que el dibuix
s’incorpori a la mateixa vora, a la part de la base, o se la
mengi una mica. També pot ser perquè aquesta vora s’hagi
deteriorat a través dels temps per la humitat o per factors
humans, cosa que podria ajudar a pensar que la posició ante-
rior d’aquests petits plafons era en la part inferior del retaule.
Al contrari, hi ha llosetes que no tenen la vora superior i es
veu que enllaçaven directament amb el frontó triangular que
coronava el carrer – tot i que estructuralment formava una
unitat a part-, que no tenia vora a la seva base, de forma que
el contorn lateral dels quadres del rengle superior empalma-
va amb el dels costats del triangle fins a trobar-se en el vèrtex
superior. L’observació d’aquests detalls també ha estat decisi-
va per a recol·locar millor les escenes, en la darrera reforma.
L’ordre de col·locació, en aquells moments, però, era la
següent: en el rengle superior hi havia l’Anunciació a Maria,
la Visita de la Verge a Santa Isabel, l’Anunciació als pastors, el
Naixement de Jesús, l’Aparició de Jesús a Maria Magdalena,
l’Ascensió de Jesús, el Degollament dels Sants Innocents,
l’Adoració dels Mags, la Presentació al temple, la Fugida a
Egipte, la Pentecosta i la Mort i Assumpció de la Mare de Déu.
A primer cop d’ull, doncs, es constatava l’existència de dos fils
temàtics, gens cohesionats, un, que podríem definir com del
cicle nadalenc, referit a la Mare de Déu i a l’Infant Jesús, i un
altre referit a l’etapa de després de la Resurrecció de Crist,
sense que aquests dos temes s’enllacessin amb cap escena de
la Passió i Mort. Hom s’adonava, fàcilment, que els quatre
carrers primers formaven, fins i tot constructivament, per la
disposició dels elements d’unió i suport, una unitat força ben
relacionada, mentre que es veia de forma clara que les llos-
etes dels altres dos carrers havien tingut una altra col·locació
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original i que hi havien estat afegides sense respectar l’ordre
lògic de les escenes, atès que si la lectura iconogràfica s’efec-
tuava horitzontalment –seguint un sentit lògic-, l’Aparició de
Jesús a la Magdalena i l’Ascensió, interrompien la narració
evangèlica del cicle nadalenc, interposades entre el
Naixement i el Degollament dels Sants Innocents. Aquests
quatre darrers quadres, precisament, evidenciaven, també,
que, amb el temps, havien estat objecte de més trasllats i
moviments, per les nombroses fractures que tenien i, fins i
tot, en dos –l’Ascensió i l’Assumpció-, per la manca d’algun
tros d’alabastre del fons, substituït per guix normal. Tot el
retaule, amb aquesta disposició, mesurava 178 cms. de
llargada per 113 d’alçada. Els frontons tenien una alçada
d’uns 25 cms. de promig.
No cal dir, d’altra banda, que la Verge de la Salut, contem-
porània del retaule i que originàriament devia formar un sol
conjunt amb ell, en aquells moments, en restava absoluta-
ment deslligada, tot i trobar-se col·locada damunt d’una
peanya de fusta, en un lloc preferent, arran de presbiteri,
davant de la barana de ferro que el delimita. Alguna
fotografia antiga ens permet demostrar, també, que, durant
un temps, va estar presidint el primer altar barroc lateral que
hom troba a la banda esquerra de la nau (mirant cap a l’àb-
sis), el més pròxim a l’escala d’accés al cor.
La Mare de Déu de la Salut, també d’alabastre –igual que el
retaule- és una icona que mostra la Verge entronitzada, és a
dir, asseguda en un tron encoixinat, convertida en setial de
l’Infant Jesús, que sosté amb la mà esquerra el llibre de la Llei
i amb la dreta adopta l’actitud de beneir. És una representació
escultòrica que ja té llarga tradició en l’època romànica des
del segle XII, amb, probablement, antecedents bizantins. A
partir d’aquelles primeres imatges –algun estudiós apunta la
possibilitat que a Beget n’hi hagués una d’antiga, d’aquest
tipus, que la del segle XIV tractés de recordar- realitzades de
forma molt primitiva, en posicions molt hieràtiques, hi va
haver tot un procés de progressiva humanització que va anar
desvirtuant l’aire estàtic de l’escultura romànica, dotant-la de
més naturalitat i ajustant la idea de la Mare de Déu a una con-
cepció d’una Verge més pròxima, maternal, intercessora. Les
verges gòtiques encaixaran ja amb aquest pensament i la de
Beget en serà, per tant, una mostra important, malgrat no
estar exempta, encara, d’un cert encarcarament.
La imatge, suposem que amb l’interès de reduir pes, és buida
en la part interna de la base (l’espai que correspon al tron),

cosa que s’observa per la part posterior. L’autor va deixar llisos,
sense esculpir, els dos costats del tron, tot i que, observant-ho
amb detall, s’hi descobreixen uns dibuixos geomètrics gravats
amb compàs, com a treball previ per a efectuar el buidat, feina
que, al final, es va obviar, per la raó que fos. Sí que va escul-
pir, amb molt detall per cert, el coixí sobre el qual s’asseu la
Mare de Déu, amb tres borles que en pengen per cada costat.
La imatge és policromada, si bé els colors que veiem no són
exactament els originals, perquè, amb el temps, ha sofert
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diversos repintats, alguns relativament recents. A la part pos-
terior, però, la pintura hi manca, cosa habitual en temps
antics, que estalviaven el color i l’or en aquells llocs a on la
vista no arribava. L’escultor sí, però, que hi intentà marcar amb
incisions, encara que no s’hagués de veure, els plecs del moca-
dor de cap o vel de la Mare de Déu. Aquesta sosté a la mà
dreta –restaurada després de la guerra de 1936– la bola que
representa l’esfera terrestre i, a l’esquerra, el Fill. En temps de
la guerra esmentada, un milicià va trencar-li el braç i, a més, es
va entretenir a trencar els merlets de la corona de la Verge,
que tenen forma de flor de lis, algun dels quals fou recollit i
guardat i ha permès, recentment, la restauració. Conten que,
després d’haver fet la malifeta, va baixar al riu a banyar-se i,
tot i estar agafat a una corda, el corrent se l’emportà i morí
ofegat, succés que va ser interpretat com un càstig diví.
L’alçada de tota la imatge supera lleugerament el metre.
L’amplada frontal, a nivell del tron, és de 45 cms. i la profun-
ditat o amplada lateral, de 33 cms.
La contemplació i l’anàlisi del retaule begetí i de la imatge de
la Mare de Déu de la Salut, fan pensar d’immediat amb les
peces semblants que hi ha a l’església de l’antic monestir de
Sant Joan de les Abadesses, conjunt conegut també amb el
nom de retaule de Santa Maria la Blanca. Aquest, però, és
més complet que el de Beget, ja que, en els extrems, a banda
i banda de la Mare de Déu que ocupa, doncs, la part central,
té una renglera vertical o carrer de més, amb tres quadres de
figures individualitzades de profetes i evangelistes (dues per
quadre). Les escenes de les altres llosetes –quasi les mateixes
que en el cas del retaule begetí– són l’Anunciació, la Visita a
Santa Isabel, el Naixement, l’Anunciació als pastors,
l’Adoració dels mags -repartida, en aquest cas, en dos
quadres–, l’aparició de l’àngel a Sant Josep, el rei Herodes, la
matança dels Sants Innocents, la Presentació de Jesús al tem-
ple i la Fugida a Egipte, també desglossada en dos quadres.
Si comparem el tractament que reben les peces comunes
dels dos retaules i les seves similituds, podem fer alguns
comentaris al respecte.
Pel que fa a l’Anunciació a Maria, l’escena és molt semblant
a les dues obres. L’àngel anunciador, en els dos casos, es
troba a l’esquerra de la Verge i té l’ala esquerra alçada en
una posició idèntica (l’altra ala, en canvi, està en posició
diferent en els dos retaules), i assenyala amb la mà dreta
l’escollida del Senyor. L’actitud de sorpresa de la Verge és

molt semblant, amb la mà dreta lleugerament alçada. Entre
les dues figures femenines hi ha, també en els dos casos, un
gerro amb flors, que simbolitza la puresa de Maria. Tot i que
el retaule de Santa Maria la Blanca és, en general, més tre-
ballat i té més detalls i més qualitat, en aquest cas, el gerro
del retaule de Beget és més elegant i estilitzat que no pas el
de Sant Joan de les Abadesses i ajuda a donar un to de poe-
sia més accentuat. En els dos quadres de l’Anunciació dels
dos retaules, la Verge calça unes sabates molt afuades de la
punta, detall que també es manifesta, com veurem, en les
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dues imatges exemptes, la de Beget i la del monestir de Sant
Joan i en altres representacions, inclosos relleus, de l’època.
La lloseta comuna següent és la de la Visita de la Mare de
Déu a Santa Isabel. En ambdós casos les dues figures s’abra-
cen gairebé de forma idèntica, tot i que l’autor o autors pro-
curen donar-hi una variació i si, en un cas, el braç que envol-
ta l’altra per fora és el de la Mare de Déu, en l’altre és el de
Santa Isabel. En el retaule de Sant Joan l’escena és més
ambientada ja que s’hi incorporen cortines, una a cada
banda, plegades amb un llaç.

L’escena del Naixement és molt similar en els dos retaules. En
ambdós casos la Verge roman al llit i Sant Josep es troba a la
dreta de l’escena. Al centre s’alça una mena de pilar –en el
cas del retaule de Santa Maria la Blanca són dues columne-
tes– i a sobre figura que hi ha l’Infant Jesús en el bressol, tem-
perat amb l’alè del bou i la mula, els caps dels quals aparei-
xen pel damunt. Tot i que el bressol segueix a dalt la colum-
na, en el retaule de Santa Maria la Blanca, la Verge té el nadó
als seus braços. A destacar el Sant Josep del retaule begetí,
cofat amb una capell especial, que retrobem en l’escena de la
fugida a Egipte, exactament amb la mateixa iconografia i que
denota, evidentment, la mà del mateix autor.
La lloseta que fa referència a l’Anunciació als pastors té, en

els dos casos, un repartiment compositiu molt semblant,
amb el ramat de bens a l’esquerra, en primer pla, i un parell
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de pastors (tres en el retaule de Santa Maria la Blanca), un
dels quals –el de més a l’esquerra- toca un instrument de
vent, semblant a la gralla. L’artista aprofita l’espai superior de
l’arc trilobulat per incloure-hi, en ambdós casos, l’àngel
anunciador, davallant del cel i adreçant-se als pastors, per-
sonatges que representa vestits com correspon a l’edat mit-
jana, no com anirien en temps dels romans.
La que fa referència a l’Adoració dels Mags en el retaule de
Beget queda concretada en un sol quadre, mentre que en el
de Sant Joan de les Abadesses es resol en dos. La positura del
rei blanc, en tot cas, és calcada i també la del rei que figura
en tercer lloc. El segon rei o mag, en tots dos casos, és el que
aixeca la mà –en el retaule begetí molt més ostensiblement-
per assenyalar segurament l’estrella, i es gira a comentar-ho
al tercer acompanyant. El fet que en el retaule begetí els reis
estiguin encarats cap a la dreta i no se sàpiga a qui adoren
(perquè la figura no està incorporada a la lloseta a diferència
del que passa en la corresponent del retaule de Sant Joan)
dóna a pensar que els autors preveien, tal vegada, que, a
continuació d’on estigués aquesta lloseta, ja hi aniria la
imatge exempta de la Mare de Déu. Per tant, si acceptem
això, refermem una disposició diferent de com estava, lla-
vors, el retaule, com la trobarem més endavant, amb la
forma amb què s’ha col·locat un cop restaurat.
A la representació de la matança dels Sants Innocents, en el
retaule begetí s’ha volgut fer una síntesi del que en el de
Santa Maria la Blanca queda repartit, de fet, en dos quadres:
en el primer, el rei Herodes dóna l’ordre als soldats per matar
tots els infants de menys de dos anys; en el segon, dos sol-
dats compleixen les ordres i maten els innocents, davant la
desesperació d’una mare que, agenollada, implora que no
executin la matança. En el retaule de Beget, Herodes, des del
tron, dóna l’ordre i, al seu davant mateix (a la mateixa llose-
ta), dos soldats ja l’executen mentre també una figura feme-
nina agenollada implora clemència. Aquest quadre dels
Sants Innocents resulta interessant perquè hom constata,
una vegada més, com l’escultor, en reproduir els soldats, no
és fidel a la iconografia que tocaria i, en comptes d’unifor-
mar els militars a l’estil dels soldats romans, ho fa a l’estil
medieval, contemporani seu, amb cota de malla, casc i arma-
ment de l’època. Aquesta característica també es troba, per
exemple, en el retaule de la Passió –una altra obra relaciona-
ble-, també de Sant Joan de les Abadesses, a l’escena titula-

da “Camí del calvari” (per dir-ne una). Els soldats presents
vesteixen a l’usança medieval. (Aquest retaule de la Passió el
va contractar l’escultor Bernat Saulet en 1341. Aquesta mà
participaria també en els altres retaules? Per ara és una
incògnita).
La Presentació al temple adopta en els dos retaules una dis-
posició idèntica. La Mare de Déu diposita l’Infant damunt
l’altar, a l’abast del sacerdot Simeó, mentre una altra per-
sona, al seu darrere, porta les ofrenes (en el cas de Beget és
una mena de cabàs o cistell, que penja de la mà de la figu-
ra; en el de Sant Joan un receptacle semblant, però la figura
femenina el sostè amb les mans a nivell del pit). En aquest
segon retaule s’hi observa encara un tercer personatge que,
per la vara que porta, deu ésser Sant Josep.
La lloseta que fa referència a la Fugida a Egipte –al nostre
gust més aconseguida en el retaule begetí en què està repre-
sentada en un sol quadre– té Sant Josep situat al davant,
amb el bastó i el farcellet a l’espatlla, que es gira a contem-
plar com el segueixen la Mare de Déu, amb el Fillet als bra-
ços, muntada damunt una mula. En el retaule de Santa
Maria la Blanca, l’escena està dividida en dos quadres i Sant
Josep va també al davant, amb el mateix tipus d’actitud
(bastó i farcellet), però ell sol ocupa una lloseta, completada
amb la presència d’un arbre. A la segona lloseta, al darrere
de la Mare de Déu muntada, hi va encara una altra persona
femenina, i al davant s’hi veu, també, un arbre, tot i que és
diferent del que hem esmentat.
En el retaule begetí queden encara restes de policromia i, en
especial, color daurat en els nimbes que envolten el cap dels
sants i en les corones dels reis. Els soldats tenen també la
cota de malla pintada de negre, tot i que aquesta pintura no
és de l’època. Possiblement hi havia més elements pintats. El
fet que un dels mags assenyali el cel, com ja hem dit, indueix
a pensar que hi podia haver una estrella pintada –en el de
Santa Maria la Blanca hi és esculpida-, de la mateixa manera
que, en l’escena de la Pentecosta, no es veuen esculpides les
llengües de foc sobre els caps dels apòstols –hi ha una gran
llengua en el lòbul central de l’arc superior que deu valer per
a tots- i es pot suposar, en tot cas, que eren pintades.
Pel que fa a les dues imatges exemptes, la Verge de Sant
Joan de les Abadesses –anomenada Santa Maria la Blanca–
també es reconeix clarament emparentada amb la de Beget
–coneguda, com anem dient, com la Mare de Déu de la
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Salut–, tot i que, en ésser treballada de cos sencer, té molta
més naturalitat i vida. La cara de l’Infant Jesús, però, sembla
igualment la de l’Infant de Beget; en canvi, dissenteixen en
el tractament de les mans. Mentre el nen Jesús de Sant Joan
de les Abadesses té un ocell a la mà esquerra i en l’altra
recolza tendrament en la seva Mare, el de Beget mostra amb
l’esquerra el llibre de la Llei i amb la mà dreta beneeix. Val a
dir que també es coneix una Verge d’Ogassa que, tant en la
cara i, sobretot, el tractament dels merlets de la corona,
també en forma de flor de lis, com en el rostre de l’Infant, la
forma del tron, el coixí amb les tres borles que sobresurt per
cada banda, etc., tot i tenir més moviment que la imatge
begetina –l’Infant amb una mà juga amb el seu peu– es
mostra clarament de la mateixa escola. I n’hi ha d’altres.
El que, de forma més evident, diferencia molt els dos
retaules, tot i pertànyer al mateix estil, és el tractament dels
arcs de cada lloseta. En el de Beget, l’arc ogival trenca la
forma estrictament apuntada i esdevé trilobulat, envoltat al
damunt, això sí, per un altre arc semicircular, amb un dibuix
global propi d’un gòtic ja evolucionat. En el cas de Sant Joan,
el dibuix resulta més complex, ja que, en cada lloseta, hi ha
dos d’arcs trilobulats, en comptes d’un de sol.
El retaule de Sant Joan o de Santa Maria la Blanca i el de
Beget evidencien haver estat fets en un mateix taller, seguint
unes mateixes pautes i un estil semblant, tot i que no neces-
sàriament per una mateixa mà. És més, possiblement en
cadascun d’aquests retaules hi intervenen diverses mans,
seguint un criteri i un projecte fixats. Tot fa considerar, per
tant, que els retaules són obra d’artistes establerts a Sant
Joan de les Abadesses entorn del primer quart del segle XIV,
amb un taller especialment actiu a l’època de l’abat Ramon
de Bianya (1324-1348), que, tal vegada, es va extingir en
temps de la pesta negra. Sobre aquest taller s’han pronun-
ciat, al llarg del temps, diversos experts. Alguns hi descobrei-
xen la presència i intervenció d’algun artista italià o, almenys,
coneixedor de la tècnica italiana. Duran i Sanpere i Ainaud
de Lasarte van trobar, en efecte, referències a tres personat-
ges florentins amb activitat a Sant Joan de les Abadesses
entre 1332 i 1342 i van creure que es podia tractar de tres
artistes portats pel referit abat Ramon de Bianya en tornar
d’Avinyó. Eduard Junyent i Joaquim Yarza refuten, però,
aquesta teoria i redueixen Bernat Filipus, Just Fey i Guido
Joaquinatus –noms dels pressumptes escultors– a simples

mercaders o traficants. En tot cas, s’ha pogut precisar que el
retaule de Santa Maria la Blanca fou encarregat pel canonge
sagristà Ramon de Palol, cap al 1340.

1 Taüll núm. 11, de maig de 2004.
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Imatge del presbiteri de l’església de Beget que permet
veure com el retaule, col·locat als peus de la Majestat, no
destacava gaire i com la Mare de Déu de la Salut, a la
dreta de la fotografia, en una peanya i molt enfosquida
pel temps, passava desapercebuda.



Quan el sol té la paraula

per JORDI DALMAU

Sovint es diu que els grans descobriments no són de coses
mai vistes, sinó fer veure allò que potser hem vist, però hi
hem passat distrets. És el que succeeix a l’entorn del patri-
moni col·lectiu, aquelles peces heretades i conservades des
de fa generacions. Un dels grans descobriments és el patri-
moni popular dels rellotges de sol que tenim a Catalunya.
Quan els pobles es varen fer sedentaris a un paisatge deter-
minat se’ls va fer necessari disposar d’unes referències per a
la distribució del temps i varen idear l’aprofitament del pas
del sol i el seu joc amb l’ombra. Era l’origen del rellotge de
sol, destinat a llarga presència entre moltes civilitzacions. Les
cròniques assenyalen el poble caldeu com un gran impulsor;
més tard, grecs i romans, amb cultures de categoria, conti-
nuen el costum i milloren la traça i la tècnica. Sembla que a
Catalunya se’n varen començar de construir al segle XVI.
Actualment, aquí, es coneixen uns quatre mil rellotges de
sol, localitzats i catalogats per la Societat Catalana de Gno-
mònica, entitat que agrupa la gent interessada en el seu dis-
seny, càlcul, construcció, inventari, etc. Tenim una geografia
nacional sembrada de rellotges de sol, corresponents a totes
les èpoques i estils, amb localitzacions extraordinàries, com
serien, per exemple, els vint-i-sis rellotges de sol existents al
poble de Porrera, al Priorat, i els set que es contemplen als
murs de la catedral de Tortosa.
Mentre el sol dóna l’hora a tothom que es miri el seu rellot-
ge sempre hi ha hagut qui ha reflexionat sobre el pas del
temps i ha volgut deixar-ho escrit en una breu llegenda o
lema. Els autors o recopiladors d’aquestes frases han conce-
dit, així, la paraula al mateix sol. A vegades es recorda la bre-
vetat de la vida, d’altres el bon ús de les hores o el contrast
entre el dia i la nit. El sol té la paraula des de temps antiquís-
sim: l’entitat Amics dels rellotges de sol, de l’Escola d’engi-
nyers de camins, de Madrid, ha catalogat mil cent llegendes
diferents de rellotges de sol, que ha recollit Jesús M. Lacalle,
com a fruit d’investigació en el món antic de parla llatina; és
un volum amb gran densitat de reflexió; hi ha llegendes que
procedeixen directament de cites bíbliques, com algunes:

“Que el sol no es pongui durant el vostre ressentiment” (Ef
4,26).. “Mentre teniu la llum creieu en la llum” (Jo 12,36).
“La figura d’aquest món passa” (Co 7,31). “Mentre tinguem
temps fem el bé” (Ga 6,10). Al llibre esmentat hi apareix una
diversitat de llegendes tretes dels salms, Càntic dels Càntics,
Eclesiastès i d’altres, arrancant algun pensament sobre la
transcendència de la vida i el pas del temps.
Però l’antiguitat llatina no donava cap exclusiva als textos
bíblics, per deixar un pensament a un rellotge, sinó que tot
autor clàssic era vàlid per a extreure-li quelcom d’escrit i
donar la paraula al sol; i així va ser com els quadranters varen
anar a buscar on fos les llegendes adequades: una de Ciceró
diu :”Les hores volen amb ales capricioses”. D’Ovidi és aque-
lla: ”Jo sóc qui mesura la llargada dels anys”. Una llegenda
d’Horaci és: “Vindrà l’hora que no s’espera”. Moltes llegen-
des del catàleg són anònimes, però denoten comunament
una preocupació constant en el to i l’estil d’imprimir una
espurna de pensament; llegim aquestes :”L’ombra passa i tu
també”. “Tu comptes hores, però la que comença mata”.
“El temps se’n va com una ombra”. “Disfruta, el dia fuig”.
“Són lentes les hores doloroses, ràpides les alegres”.
Algunes llegendes llatines han arribat als nostres dies i osten-
ten les seves paraules originals com el millor homenatge a la
llengua mare; és el cas d’un rellotge de sol, a Ripoll; que
recorda: ”Volat irreparabile tempus”, el temps vola irrepara-
blement; i un altre, tanmateix punyent, a Ribes de Freser,
Ripollès: “Vulnerant omnes, ultima necat”, totes fereixen,
l’última mata.
La visió panoràmica sobre les llegendes de rellotges de sol
ens porta també a un altre vessant, amb estil de menys trans-
cendència, amb tons d’amabilitat, no faltats de bon humor.
La cita emblemàtica d’aquest altre capítol seria aquella que
diu “Què mires, mussol, que no ho veus que sóc un rellotge
de sol?”. L’esmenta Prudenci Bertrana a la seva novel·la
“L’hereu”. Un altre que es conserva bé al Sobirà, la Selva,
recomana: “No badis i vés per feina”, que, ben mirat, ve a
ser la versió catalana i popular d’aquella llatina: “Carpe
diem”, aprofita el dia. No oblidéssim pas una llegenda que
fa respirar el benestar de la placidesa; és a Raset, Cervià de
Ter, al Gironès, i diu: ”Del sol, l’escalf i la llum. De la rosa, el
perfum”.
Els rellotges de sol, a més de marcar l’hora, indiquen trets
diferencials d’èpoques i constructors, com és l’ideat per Rafel
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Patxot per a la seva casa de St. Feliu de Guíxols. Patxot era
un profund afeccionat a l’astronomia; a l’estil modernista de
la construcció, va afegir-hi una llegenda referent al protago-
nisme del firmament : “Lo ritme van seguint de les estrelles”;
va ser extreta del poema “Canigó”, de Jacint Verdaguer, on
diu: “Així les hores amb ses danses belles lo ritme van
seguint de les estrelles que en giravolta eterna rodegen la
Polar.”
També a l’època del Modernisme l’arquitecte Rafel Masó va
realitzar el rellotge de sol de la Riba, Vall de Bianya, a la
Garrotxa, i va escriure-hi “Compto només que les hores sere-
nes” i realment va deixar al conjunt de l’obra tota la sereni-
tat del nou art de principis del XX.
El món dels rellotges de sol forma un patrimoni que seria
penós de veure’l al crepuscle d’una mort natural, per oblits
o per deixadeses. Allà on pertoqui, cal recuperar peça a
peça, d’entre l’abundant material que espera un cop de mà,
abans que un altre gnòmon, cansat i rovellat, caigui a terra i
faci aquella fressa de ferro trist, una veu que no li pertoca. La
restauració de molts rellotges de sol és urgent i demana una
consciència de patrimoni.

És en aquesta línia que l’entitat Amics de la Unesco, de
Girona,ha produït l’audiovisual titulat “Amb claror de dia”,
que explica didàcticament l’ample món dels rellotges de sol,
origens, continuïtat històrica, documental sobre les variants
de la construcció i àmbits geogràfics, entre els quals
Catalunya hi té una presència molt notable.
Actualment hi ha el goig de comptar amb quadranters dis-

posats a emprendre nous dissenys i construccions; una d’a-
questes últimes és la que enguany s’ha col·locat a un mur
del santuari de la Mare de Déu dels Àngels, al Gironès; és
obra de l’arquitecte Josep Duixans, amb una llegenda maria-
na: “Dels Àngels reina i senyora, vetlleu-nos l’última hora.”
Quan el sol arriba a la posta, amb les seves llegendes ja
enfosquides, sembla perdre l’ús de la paraula, com si la subs-
tituís per una certa malenconia. Però el poeta Rabindranath
Tagore ens reconforta dient-nos que “si plores perquè has
perdut el sol, les llàgrimes no et deixaran veure les estrelles”.
Un punt de soledat sí que pot marcar aquesta hora, però
podem viure sols sempre que estiguem esperant algú. La nit
ens farà desitjar un nou dia, ja sense el dictat de les llegen-
des. Heus aquí l’essència de tota esperança
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D’esquerra a dreta: Casa a Llebià al Baix Empordà, La Riba de la Vall de Bianya, Pati de Santa Llúcia al Monestir de Santes
Creus, Can Grases d’Argentona i Casa de colònies de Sant Aniol de Finestres.
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El proppassat 13 de desembre es va inaugurar oficialment la

rehabilitació de la capella de Santa Anna de la Catedral de

Girona.

La restauració comprèn tot l’espai interior de dita capella,

una de les nou situades a la girola i està inclosa dintre les pre-

visions del Pla Director del monument. El conjunt es trobava

en un estat de conservació deficient.

De la descripció i estudi formal del retaule que ocupa la part

testera des del sòl fins al punt més alt de la volta i està ata-

peït d’imatges i relleus, abundància de motllures i molta

sumptuositat es dedueix la seva pertenència a l’estil rococó.

L’estructura estava afectada per l’atac de xilòfags, corcs i

mostrava freqüents esquerdes i l’acumulació de pols i brutor

en les parts sortints, afegida al fum i envelliment, deslluïen

l’aspecte original.

La capella, afectada de filtracions d’aigua en la coberta i les

parts baixes, havia estat objecte d’una reparació anterior.

La rehabilitació s’ha realitzat d’acord amb la proposta gene-

ral que comprenia el retaule, la pintura mural, la reixa de

ferro forjat de tancament i la pedra en els seus elements

estructurals i ornamentals deteriorats.

Des dels inicis van fer un seguiment dels treballs, el canonge

responsable del patrimoni artístic del Capítol, Mn. Joan

Naspleda i el Sr. Pere Rovira. Supervisor del projecte del

Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya i

membre responsable en temes de restauració del Consell del

Pla Director.

En la restauració, que ha de qualificar-se d’excel·lent, dirigi-

da pel Sr. Roger Xarrié ,hi participaren les restauradores

Núria del Toro (especialista en pedra), Mariona Valeri (espe-

cialista en talla policromada) i Sandra Piris (especialista en

pintura).

En els parlaments de l’acte d’inauguració, van intervenir el Sr.

Roger Xarrié responsable d’Ideart i Director del projecte, Don

Giuseppe Gamucci, Director de la Fundació Winterthur

–Important sponsor de l’obra conjuntament amb el

Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya i la

Sra. Anna Donato– Mn. Jaume Julià, President del Capítol i

el Sr. Bisbe de Girona, Mons. Carles Soler i Perdigó.

Noticiari

Emplaçament de la capella a la Girolla



Glossari

ART.- Un dels conceptes més imprecisos

del llenguatge modern. Les definicions del

Diccionari segons les quals “Art és la virtut

i indústria per fer quelcom bé” o “El con-

junt de regles per fer bé alguna cosa” o

“l’acte o facultat mitjançant els quals, fent

ús de la matèria, de la imatge o del so,

l’home expressa allò material o immaterial

i crea, copiant o fantasiant”, no poden

considerar-se, avui, resolutives.

També s’ha dit que l’Art és aquella activitat

humana que expressa la bellesa, concepte

molt imprecís per la diversitat i equivalèn-

cies de matisos que se li atorguen. L’obra

d’art es resisteix a la anàlisi perquè és sòli-

da i compacta, síntesi de forma i con-

tingut; és oberta i polisèmica i pot ésser

envestida des de diferents punts de vista

sense perdre el seu caràcter unitari i estruc-

tural.

Les diverses metodologies històricoartís-

tiques, que cal conèixer-les per a un estudi

conscient dels productes artístics:

- la Biogràfica, que valora la idea evolu-

tiva i progressiva de l’art. (Sistema de

les “Vides”)

- la Positivista, valorant la capacitat artís-

tica. (Aparició de l’expert, el connai-

seur),

- la Formalista, que valora la voluntat

artística. (Categories formals. Catego-

ries de la visió),

- la Simbolista - Iconològica, fundada en

el mètode iconològic i les formes sim-

bòliques,

- la Critico - social que considera l’Art

formant part de la ideologia; (Art con-

dicionat socialment),

- la Psicoanalítica provinent de Freud.

(Desitjos profunds; entrada de l’artista al

món de la fantasia),

- la Formal - estructuralista amb les

variants de la Psicologia de l’Art, teoria

de la Gestalt i l’estructuralisme i semió-

tica que, a partir del Curs de Lingüísti-

ca general de Saussure (1916), es diver-

sifica en Teoria dels signes o semiòtica,

Estructuralisme, Crítica arquitectònica i

Sociologia i Estructuralisme, ens reafir-

men en la problemàtica d’una definició

de l’Art, clara i completa.

Altres aspectes afegits al problema són les

nombroses i dispars propostes artístiques

que es produerixen en l’actual societat

“fluida” i també la creixent mercantil-

ització de l’obra d’art, subjecta als valors

de canvi i valors d’ús i a la freqüent

dependència de l’artista en relació amb el

marxant, productor o editor. (Recordem

aquelles frases demolidores de Warhol : “

Ésser bo en els negocis, és la millor classe

d’art “ i “ No importa si ets bon artista o

no; si no estàs ben promocionat, no recor-

daran el teu nom “

No obstant, malgrat les dificultats esmen-

tades - i seguint gairebé al peu de la lletra,

perquè la subscrivim-, l’opinió d’un artista

i professor d’art en actiu, definim l’ART

com una activitat humana que genera

obres que necessàriament han de tenir tres

components indispensables : originalitat ,

comunicació i estètica.

Originalitat
L’obra d’art ha de ser original, única i fruit

d’un procés evolutiu de creació de l’artista.

Mai no pot ser una copia d’una altra; en

canvi, pot ser una interpretació d’una obra

anterior. La còpia esdevé artesania. Aquest

factor d’originalitat permet de classificar

les arts en:

- creatives; són aquelles en les quals el

punt de partida és el zero absolut, com

p.e.: el dibuix, la pintura, l’escultura,

l’arquitectura, la composició musical,

la coreografia (més o menys), la litera-

tura;

- interpretatives. Són aquelles en què el

punt de partida és una obra ja creada

anteriorment. Encara que als ulls de

l’espectador semblarien més pobres,

de menys contingut, per a l’artista

suposen generalment un treball molt

profund i amb força dificultats creati-

ves. Aquí podríem incloure-hi la dansa,

la interpretació musical, la interpreta-

ció teatral.

Velázquez .- “Las Meninas”. Una obra d’art

amb les tres components: originalitat,

comunicació i estètica.

Picasso.- “Las Meninas”. Una obra qualifica-

ble d’original interpretativa.
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Comunicació
L’obra d’art ha de comunicar quelcom.

Fins a la contemporaneïtat, aquest

contingut narratiu era molt imposat

per la societat. L’artista era un cronista

social i el seu paper era el d’explicar

histories.

En l’art actual, l’artista expressa en les

seves obres missatges més subtils, amb

més nivells de lectura en funció de l’es-

pectador, que sovint pretenen provocar

emocions difícilment descriptibles.

Molts cops ni el mateix artista és cons-

cient de l’aportació comunicativa de les

seves obres.

Estètica
L’obra d’art ha de tenir una intenció

estètica. En la seva creació, l’artista ha

d’afegir aquest component de manera

conscient (a diferència, moltes vega-

des, del comunicatiu), tant si l’obra ha

de procurar el plaer estètic com si vol

ésser provocativa en la seva bellesa.

Aquest últim cas seria, per exemple, el

del moviment Punk, que proposava

una estètica molt agressiva i eclèctica

(anomenada antiestètica).

Els tres components han de ser tots

presents en l’obra d’art. La manca d’un

d’ells anul·la o desvia l’obra de la seva

plena definició.

ART SACRE CRISTIÀ.- El terme art

sacre o sagrat s’aplica per molts histo-

riadors a obres de tema religiòs sense

atendre a l’aspecte formal esencial.

Titus Burckhardt en la introducció del

seu llibre Principis i Mètodes de l’art

sagrat, ens dóna una definició molt

clara i resol els malentesos que, encara

avui, es produeixen sobre la qüestió.

Perquè un art es pugui qualificar de

“sagrat”, explica, “no n`hi ha prou que

els seus temes derivin d’una veritat

espiritual, cal també que el seu llen-

guatge formal sigui manifestació de la

mateixa font”.

Coincideix en allò que es comentava

inicialment en la definicio general de

l’obra d’art, –unió homogènia, com-

pacta, de FORMA i de CONTINGUT.

Síntesi de FORMA i SIGNIFICACIÓ –. La

forma no assoleix l’artisticitat només

que en la plenitud de la seva càrrega

interior o contingut.

El CONTINGUT, involucrat en la

FORMA, només es fa comunicable i

resta manifest mentre pren FORMA i

quan aquesta forma ès assolida. Podrí-

em analitzar obres del Renaixement i

del Barroc –tal com fa Burckhardt– per

exemplificar la seva tesi, però només

ens cal observar imatges seriades,

La Verge amb l’Infant. Mosaic bizantí . Absis de la catedral de Torcello.

Tema i llenguatge formals, manifestacions d’una veritat espiritual..
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sovint “ensucrades”, productes d’algu-

nes “fabriques de sants” –d’estètica

Saint Sulpice–, per adonar-nos de la

seva superficialitat formal i, fins i tot,

del seu contingut.

Cal fer notar, també, -tal com assenya-

la el mateix autor- que “l’art sagrat del

cristianisme constitueix el marc normal

de la litúrgia; ès la seva amplificació

sonora i visual” i que “la litúrgia no

sols determina l’ordre arquitectònic,

sinó que també decideix la distribució

de les imatges sagrades segons el sim-

bolisme general de les regions de l’es-

pai i el significat litúrgic de l’esquerra i

de la dreta”

ARTESÀ.- Persona que fa obres d’arte-

sania, és a dir, productes menestrals

fets a mà, repetitius, utilitaris i/o deco-

ratius. Comprèn treballs de ceràmica,

vidrieria, metall, forja del ferro, fuste-

ria,... L’artesania rep el qualificatiu d’art

popular, quan correspon a una tradició

artística local o comarcal.

ARTIFICI.- S’aplica a l’obra feta amb

habilitat, art o enginy. Art, habilitat,

truc o enganyifa utilitzats per canviar o

dissimular la veritat, les imperfeccions

d’una cosa, o per produir un efecte

enganyós.

ARTISTA.- Persona que practica un art.

Si en l’obra d’art, resumidament, hi

apareixen: el món de la realitat visible,

el món de la plàstica i el món dels pen-

saments i sentiments, en l’artista

(segons Huyghe) s’hi troben :

- el factor o component MENTAL :

Intencions lúcides i voluntàries;

impulsos;

- (intel·ligència: coneixements, tradi-

cions. sentiments familiars. Vibra-

ció pròpia: temperament, expe-

riències passades. Cos: especial-

ment la mà;

- El factor o component VISUAL :

punt de sortida d’allò ja fet, aug-

mentat en major o menor grau,

segons la potència del geni; les

fonts.

- El factor o component MANUAL:

allò que dóna cos, allò que fa pas-

sar els anteriors factors a la cosa

material, les formes resultants

dependran molt de dita matèria.

A vegades les escoles es caracteritzen

per la major o menor importància

donada a cada component. Per exem-

ple: en l’art bizantí i l’art romànic, hi

predomina el factor mental altament

espiritualitzat. Les lleis de forma i com-

posició són molt presents en el factor

visual i l’habilitat tècnica és la domi-

nant en la component manual.

Càntir de cerámica decorada.

La Bisbal.

Siurell de guix pintat. Mallorca.

Cistell de canya. Barcelona.
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