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En les societats occidentals vivim un procés de secularització, tot i que no és fàcil definir-lo, donat que, a vegades, una

cosa són les manifestacions de grups i persones concretes i una altra, el ressò del transcendent que hi ha en l’interior

de cadascú.

Ens trobem, sovint, amb qui preté buidar la dimensió transcendent a l’obra d’art religiós, tant pel que fa referència a la

manifestació pictòrica plàstica en si mateixa, com en les motivacions que la feren possible.

L’art cristià és un quasi-sagrament, el quelcom que confereix en la seva manifestació un eminent valor teològic i l’insereix

en el més íntim de l’espiritualitat cristiana.

El patrimoni cultural artístic de l’església, està cridat a ser un camí que, a través de la seva bellesa i harmonia, ens porta fins

a la bellesa infinita, que és Déu, manifestada en Jesucrist. La bellesa és un camí que és capaç de fer descobrir la veritat i el

bé. Tal com ens recorda Dostojouski;ieusky, la bellesa salvarà el món.

La via de la bellesa, tal com diu Via Pulchritudinis, camí d’evangelització i diàleg del Pontifici Consell de la Cultura, “a par-

tir de l’experiència simple del trobament amb la bellesa que suscita admiració, pot obrir el camí a la recerca de Déu, dispo-

sar el cor i la ment a l’encontre amb Crist, Bellesa de la santedat encarnada”. Aquesta Bellesa continua invitant avui “els

Agustins” del nostre temps, buscadors incansables d’amor, de veritat i de bellesa a elevar-se des de la bellesa sensible, a la

Bellesa eterna, i a descobrir amb fervor el Déu Sant, artífex de tota bellesa.

La percepció de la bellesa requereix una educació. De la delicadesa interior ens sorgeix unes capacitats que ens fan entre-

veure realitats que van més enllà de l’aparent. Els qui capten la bellesa i l’harmonia, encara que tinguin sensibilitats dife-

rents, es troben en un bon indret de retrobament, per tal d’iniciar el camí del diàleg i de la descoberta. El llenguatge de la

bellesa apropa les persones, els dóna una altra dimensió, fa descobrir nous horitzons. El món en què vivim té necessitat de

la bellesa per tal de no caure en la banalitat. Citant novament Via Pulchritudinis “la bellesa no deixa indiferent. Desvetlla

emocions, posa en moviment una dinàmica profunda de transformació interior, que genera goig, sentiment de plenitud,

desig de participació gratuïta en la mateixa bellesa, d’apropiar-se-la, interioritzar-la i inserint-la en la pròpia existència con-

creta”.

L’art religiós és l’intent de transmetre, concretar i visualitzar l’ànima de l’església, i d’evidenciar què hi ha al darrere de la fe

dels creients.

A més de la difusió de l’art per al seu coneixement, també ha de ser tasca nostra intentar que aquest llenguatge sigui el

punt de partida per un diàleg profund per aquells que estan en el camí de la recerca espiritual.

Editorial

L’art religiós, un punt d’encontre en el món secularitzat

per JOSEP M. MAURI I PRIOR
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Creu de Santa Eulàlia de Barcelona

per J. M. MARTÍ I BONET

En el present número de Taüll, les tres diòcesis de l’arque-
bisbat de Barcelona presenten tres creus significatives

exposades al Museu Diocesà de Barcelona i a la Catedral de
Barcelona: la de Riells del Fai (segle XII, antic Arxiprestat de
Caldes de Montbui), la de cristall de roca i aram de Sant Pere
de Riudebitlles (segle XIII, bisbat de Sant Feliu de Llobregat),
i la creu processional de Santa Eulàlia de l’autor Francesc
Vilardell (segle XIV, Catedral de Barcelona).
Les tipologies de les esmentades creus són diferents. La pri-
mera és una creu patada d’expansions trapezoïdals, on els
caps formen una ampla expansió en segment de cercle, i
aquesta és estudiada per la conservadora del Museu Diocesà
de Barcelona, la Sra. Blanca Montobbio. Una altra tipologia
molt diferent és la de Sant Pere de Riudebitlles, i la tercera
tipologia és la de la creu de Santa Eulàlia, que representa el
punt àlgid del gòtic català de finals del segle XIV i principis
del XV. L’autor d’aquesta creu processional és Francesc
Vilardell, mestre argenter que sabem que treballà per la
família reial, per la sagristia de la Catedral de Barcelona, i per
la Casa de la ciutat entre els anys 1383 i 1423.
Fou estudiada magistralment per la catedràtica Núria
Dalmases amb motiu de l’edició del catàleg per a l’exposició
Millenum (Barcelona, 1989, pàg. 294-296).
Es tracta d’una creu de perfil flordelisat i ornamentació
vegetal als braços, que ha perdut la fronda lateral i on la

canya i la magolla degueren ésser substituïdes al segle XVII,
segons que es dedueix pels motius ornamentals.
Tècnicament és obrada segons la manera tradicional d’apli-
cació d’unes planxes treballades damunt una ànima de
fusta per mitjà de puntes de clau, i els laterals són coberts
d’un planxa reticulada plegada cap a l’interior.
L’ornamentació vegetal dels braços, tant de l’anvers com
del revers, és a base de petites fulles de parra, repussades i
cisellades, amb raïms i circells, tot molt ple, i fulles amb
cares grotesques a la part inferior de les flors de lis. Les pla-
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BARCELONA

Francesc Vilardell
Argent daurat amb elements cisellats, repussats i de fosa,
amb plaques d’esmalt transparents i restes d’encarnadura
de les imatges del Crist i de Santa Eulàlia
121 x 63 x 2,5 cm.; 83 x 63 cm. (la creu)
Punxó de Barcelona: BAR, que apareix quatre vegades a l’an-
vers i quatre al revers, sota les flors de lis. 1383
Canya i magolla del segle XVII
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ques tetralobulades dels braços i quadrades a la creueria
són gravades a la talla baixa i, amb l’aplicació d’una capa
vítria posterior (esmalt), produeixen uns efectes cromàtics
de diversa intensitat. Els colors dels esmalts, els quals a part
d’algunes mostres es conserven prou bé, són el groc, blau,
verd i morat translúcids i el niell. Les figuracions d’aquestes
plaques es corresponen a models italianitzants i estan molt
connectades amb les innovacions introduïdes per Pere
Bernés i el seu cercle (entre el 1350 i 1380), al retaule de
l’altar major de Girona i a les creus d’aquesta mateixa seu,
en particular en el tractament dels rostres i en les composi-
cions de les escenes de les Maries, Sant Joan i els soldats i
la Resurrecció, i en les plaques de la creueria (la Santa Cena
a l’anvers i àngels músics i portadors d’encens al revers),
però alhora, atesa la seva datació més avançada (1383),
veiem altres elements més detallistes, com la sinuositat dels
plegats, la gesticulació dels rostres de les Maries i els evan-
gelistes en els seus escriptoris, que ens fan pensar en la
introducció d’alguns punts propis del temari internacional.
Respecte al contingut específic de la creu, és clarament pas-

sional a l’anvers, on es troba la representació del Sant Sopar,
a la creuera, just darrere de Crist, i a la dreta i esquerra res-
pectivament, Maria Santíssima i Sant Joan i els soldats, com-
pletant el significat de la Redempció per la Sang de Crist, el
símbol del Pelicà alimentant els seus fills a la part de dalt, i la
Resurrecció, als peus de la creu. Al revers volten la imatge de
Santa Eulàlia, la qual porta aurèola i creu del martiri, àngels
músics i portadors d’encens i les figures dels evangelistes, en
actitud d’escriure i amb els seus símbols corresponents que
aguanten un filacteri amb el nom de cadascun.
Les figures de Crist i Santa Eulàlia es corresponen a l’etapa
original de la creu i ambdues són treballades sols pels
davants i són buides a l’interior. El Crist de tres claus mostra
la part superior del cos i les cames i els peus realitzats mitjan-
çant la fosa, i en canvi, la tovallola és repussada. La imatge
de Santa Eulàlia és tota ella treballada amb planxa repussa-
da i recada amb el cisell. Les dues figures mostren sobredau-
rat als cabells i a la roba, i restes de pintura a la cara, cos i
mans, que ens indiquen que originàriament estaven encar-
nades.
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“El Crist del Fluvià”, aproximació al
concepte del retaule religiós del
segle XXI

per J. VÍCTOR GAY

El cinquè diumenge de Quaresma, el Vicari General de la
diòcesi, Mn. Lluís Suñer va beneir el retaule “El Crist del

Fluvià”, que des d’ara presideix el presbiteri de la parròquia
de Sant Iscle i Santa Victòria de Bàscara. Aquesta població de
l’Alt Empordà s’ha proposat recuperar el seu patrimoni his-
tòric, artístic i cultural, en resum, la seva pròpia identitat més
enllà d’un punt de pas de la carretera nacional que els usua-
ris de la via no hi paren cap atenció, pel fet que es tracta
d’una travessia prou perillosa.
A les acaballes del segle XVII, el 1696, es va muntar en el
temple un retaule barroc de gran valor, obra dels escultors
gironins, Vicenç Falcó, Mateu Solivera i Jaume Timó i que fou
destruït, com tants d’altres en el moment de l’esclat de la
Guerra Civil, el juliol de 1936. L’actual alcalde de Bàscara,
Lluís Lloret, va proposar a l’artista empordanès, Josep
Ministral la possibilitat de realitzar un nou retaule per l’esglé-
sia parroquial.

Un retaule amb ànima
Ministral va tenir com element d’inspiració una fotografia del
retaule desaparegut. La proposta la va qualificar d’engresca-
dora des d’un primer moment. “Aquella imatge entranyable,

en blanc i negre, em va motivar a pensar que, entre els anys
de la seva absència i el blanc i negre de la fotografia, calia més
que mai que, es fes la llum i el color”. Un retaule amb llum i
color, d’entrada, no és fàcil. Un retaule de vidre i de vidre en
color i amb prou esplendor físic com el que tenia el barroc.
L’artista ja tenia una primera experiència de treballar en tem-
ples. Feia uns anys havia realitzat el mural de l’àbsis de l’es-
glésia parroquial de Llers, també a l’Alt Empordà, població

G I R O N A

Retaule-vitrall.
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on resideix. Però, evidentment, l’encàrrec de Bàscara era un
repte. Especialment perquè calia, en paraules de Josep
Ministral, que fos “un retaule amb ànima”.
Una altra consideració: es tracta d’un retaule del segle XXI,
no pas d’imitar un retaule d’estil barroc. Havia de fusionar la
tradició amb la contemporaneïtat. Un retaule de vidre enlla-
çava amb els vitralls i per la seva estructura permetia una
simbiosi amb l’arquitectura.
Els elements que va creure oportú incloure-hi van ser
l’Eucaristia, la Paraula de Déu, simbolitzada pels evangelistes
i, naturalment, la figura central de Jesús amb els braços
oberts. També hi va incloure elements de referència cultural
i paisatgística del territori: el perfil del santuari de la Mare de
Déu del Mont i el riu Fluvià.

En la composició inicial, Ministral parteix d’unes línies i for-
mes que permeten diferents marcs significatius: El cercle,
símbol universal d’eternitat, emblema diví de la perfecció;
Una forma que, simultàniament, és el peix i l’ull com a
símbol de Déu Omnipotent; El triangle, com a representa-
ció de la Santíssima Trinitat i el Déu Pare; Dues línies verti-
cals, que esdevenen columnes donant verticalitat a la idea;
Al trobar-se aquests diferents traços donen peu a encabir-
hi la forma del llibre, com a símbol del coneixement de la
Paraula de Déu; Els laterals tenen forma de finestrals
romànics i gòtics, i acaben de completar la dimensió del
retaule.
També hi apareixen elements simbòlics com són: l’escala en
sentit de l’Ascensió i elevació i les espines en el sentit que
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no tot és bonic i fàcil, sinó que també és espinós, com la prò-
pia Passió.
L’estructura dona al conjunt del retaule una sensació de soli-
desa òptica i estructural, i que neix arrelada al terra ascen-
dent cap al cel.
Segons ens explicava l’autor el fet d’escollir el ferro com a
element estructural (podia fer-se de formigó) respon a a “les
seves bones possibilitats constructives i per l’aspecte natural
que li podem aconseguir en el tractament d’acabat i conser-
vació, amb les diferents tonalitats de setinats i matisos que li
donen caràcter”.

Els reptes tècnics
Una vegada el projecte va ser acceptat per la Comissió dio-
cesana d’Art Sacre i el suport municipal va ser també unàni-
me, calia donar-hi forma.
L’estructura s’havia d’integrar correctament al presbiteri, la
base del retaule políptic de cinc parts havia de sustentar el
conjunt, deixant els espais per als vitralls i definint el sistema
per la seva col·locació. Segons el projecte, el retaule es com-
posava de 47 peces, algunes de grans dimensions i pes, per
tant, la seva col·locació havia de ser simètrica per evitar ten-
sions en l’estructura. El retaule té 8,30 metres d’alçada i 6,40
d’ample. Va rebre l’encàrrec de la realització tècnica Jordi
Garcia i Aiguabella, decorador i expert en vitralls; l’estructu-
ra de sustentació en ferro, l’ha realitzat en els seus tallers de
Vilafant (Alt Empordà), en Joan Blànquez i finalment el mes-

tre vitraller David Gimbernau, establert a Mataró, que domi-
na la tècnica fusing va enllestir els 47 vidres que, com s’ha
dit, es van col·locar per fases a l’estructura.
Un altre element clau en el conjunt del retaule és la il·lumi-
nació, feta amb tècnica led, que amb dues intensitats dife-
rents, segons es tracti de contemplació de l’obra, o de cele-
bracions litúrgiques en que la llum minva, tot plegat permet
una visió esplèndida d’aquest retaule. La llum dona com a
resultat una autèntica metamorfosi que transfigura els sím-
bols i omple perfectament l’atmosfera del temple.
El procés d’execució s’ha allargat uns set anys, des de l’en-
càrrec formal fins la benedicció de l’obra.
El rector de la parròquia, Mn. Florentí Luís, decidit impulsor
d’aquesta obra des del moment en que es va plantejar, també
en destaca elements de referència com ara la rosa i bàcul, que
rememora els mil anys de senyoria episcopal de la vila de
Bàscara. Però la representació que, personalment destaca és
“el Crist envoltat d’aigua i de pedra, elements tan vinculats a
Bàscara. Un crist majestàtic situat al centre. Amb la mà dreta
més enlairada, ens beneeix. La mà esquerra, transfigurada en
colom i amb una tija d’olivera ens dona la pau”.
Respecte de la possibilitat que l’impacte de l’obra per les
seves grans dimensions i pels efectes de llum pugui distreu-
re l’atenció dels fidels del veritablement important, les cele-
bracions, Mn. Florentí assenyala també que precisament el
punt just de llum permetrà, sens dubte, ajudar les celebra-
cions realçar-les o emfasitzar-les, sobretot les Eucaristies
dominicals i que el retaule esdevingui un referent artístic i
cultural de Bàscara.
En aquest sentit cal assenyalar dos elements que s’han vin-
culat al “Crist del Fluvià”: Una quarteta de la plorada poe-
tessa empordanesa, Montserrat Vayreda, que diu:

Bàscara us vol recordar
el cel, el riu i la vall
la magna llum del vitrall
i el Sant Crist del Fluvià

I un altre poemari interpretat conjuntament per l’Orquestra
de Cambra de l’Empordà, amb música del director de la for-
mació, Carles Coll i Costa i versos de Josep Valls, que es va
presentar el segon diumenge de Pasqua sota la llum del
retaule i que, naturalment porta per títol: “Retaule del Crist
del Fluvià”.
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Carmel Ayala i Antoni Egea.
Restauradors de la creu processional
de la Catedral Nova de Lleida

per ESTHER BALASCH

La creu és sens dubte el signe per excel·lència del cristianis-
me. Artistes i artesans ens han deixat com a llegat nom-

broses obres d’art que tenen com a eix central la Creu, sím-
bol que glorifica Déu per esdevenir instrument de salvació,
que a través de la sang, del sofriment i de la mort, és l’enllaç
que uneix el poble cristià. Creus reliquiaris, creus d’altar i
creus processionals que ens transporten a l’any 312 en el què
Crist s’apareix en somnis a l’emperador Constantí, prome-
tent-li que vencerà a la batalla del Pont Milvi sota el signe de
la Creu. Aquest fet determinà el triomf de l’església i el reco-
neixement del cristianisme en l’Edicte de Milà (313). Poc des-
prés, el 326, l’emperadriu de Constantinoble Elena –mare de
Constantí I el Gran- va fer enderrocar el temple dedicat a la
deessa Venus erigit per l’emperador Adrià i que encimbella-
va el mont Gòlgota. Un espai on es va produir la crucifixió de
Jesús el Natzarè. En l’empresa endegada per Elena -després
santa- es trobaren tres creus: la de Jesús, Dimas i Gestas. Per
saber quina era l’autèntica, l’emperadriu hi feu traslladar un
malalt quasi difunt que en contacte amb la veracreu va reei-
xir, produint-se un fet miraculós. Al mont Gólgota, l’empera-
driu Elena i el seu fill Constantí hi van fer construir la basíli-
ca del Sant Sepulcre on s’hi venerà la Santa Creu. Tres segles
més tard, el rei persa Cosroes II va prendre Jerusalem i se la

va endur posant-la sota els seus peus en senyal de rebuig
vers el cristianisme. Després de 15 anys de lluites, un 14 de
setembre de l’any 628, l’emperador Heracli va vèncer a
Cosroes, una data assenyalada en el calendari litúrgic com la
festivitat de l’Exaltació de la Veracreu. La Creu es va conver-
tir en el símbol del cristianisme.
La Catedral Nova de Lleida, sota l’advocació de l’Assumpció
de la Mare de Déu, és de planta de saló configurada per tres
naus de la mateixa alçada. Quatre capelles a banda i banda
de les naus laterals i set a la girola. L’absis principal acull el
cadirat del cor procedent de Toledo mentre que les pintures
de la volta absidal recullen el tema dogmàtic de l’Assumpció
de la Mare de Déu. L’altar que és el centre i punt de referèn-
cia és també el lloc on la divinitat es manifesta en el centre
del presbiteri. La creu d’altar i processional que avui presen-
tem i que fou presentada en la litúrgia del 11 de maig, festi-

L L E I D A



vitat del Sant Anastasi patró de Lleida, recollirà de nou tota
la seva sintonia en la concepció de l’altar.
Aquesta peça forma part del fons del Museu de Lleida dio-
cesà i comarcal amb el núm. Inv. 2044, procedent del fons
de la Catedral i en dipòsit al Museu de Lleida. És de final del
segle XV i, primer quart del segle XVI. Les seves mesures són
les següents: la creu 50 x 40 x 2’8 cm; la magolla: 18 ; amb
un total: 72 x 40 x 2’8 cm. És d’argent blanc i sobredaurat
amb una ànima de fusta, i un aliatge de metall, coure dau-
rat i sobredaurat. La tècnica és del repussat, cisellat, burinat,
picat, soldat, calat, emmotllat, sobredaurat amb aplicacions
de fosa com és el cas de la imatge de Crist Crucificat i el de
la Mare de Déu executada a la cera perduda. Presenta tret-
ze burinades de serreta localitzades a la base de les plaque-
tes. A l’extrem del braç dret de l’anvers hem localitzat el
punxó de Barcelona, mercès a la restauració, ja que abans
estava tapat per la placa del creuer. Ha estat restaurada pels
orfebres i mestres artesans: Carmel Ayala i Antoni Egea sota
la direcció i seguiment de tot el procés de restauració
d’Esther Balasch.
Va sortir de l’anonimat al primer estudi efectuat amb motiu
de l’edició del catàleg Ars Sacra. Seu Nova de Lleida. Els tre-
sors artístics de la Catedral de Lleida. En aquell estudi ja es
consignava que estàvem davant d’un objecte que, amb tota
probabilitat, era una de les peces més antiga del fons del tre-
sor. També es feia incís, en aquell mateix estudi, sobre les
possibles procedències, d’entre les que apuntàvem un remot
origen de la Seu Vella de Lleida. Un estudi posterior va apa-
rèixer al catàleg de Seu Vella. L’Esplendor retrobada, editat
amb motiu del 800 aniversari de la col·locació de la primer
pedra de l’antiga catedral medieval.
És una creu processional de la tipologia de creus llatines i
flordelisades, per la forma dels braços acabats en flor de lis.
Té l’ànima de fusta, braços rectes i expansionats que acullen
extensions tetralobulades. La superfície dels braços, ornats
amb fulles i fruits, que ens evoquen els fruits de la vinya,
amb petits carrolls de raïm esquematitzat, rodejats de fulles
de pàmpols i tirabuixons. I rams amb flors de cinc pètals
emmarcats per fulles simples. Els perfils externs presenten
motius a base de fulles de roure que també generen una
ondulació rítmica. Els laterals estan folrats amb planxes d’ar-
gent al seu color amb un ornat reticulat, planxes plegades
cap a l’interior dels braços i clavades amb puntes.

La iconografia de la creu que és desplegada en tota la seva
extensió fa referència al tema passional. La presència de Crist
Crucificat presidint el creuer, flanquejat en la part superior
pel tema del pelicà alimentant a les seves cries; una icono-
grafia, la del pelicà, que va contribuir a fomentar una de les
al·legories de Crist. A la dreta, Jesucrist està flanquejat per
Sant Joan i a l’esquerra per l’evangelista Marc. En la part
inferior es recull el tema de la resurrecció d’Adam eixint de la
tomba. Al centre del revers de l’altra cara que estava buida,
avui ja llueix la presència de la Mare de Déu de plata al seu
color, executada pels orfebres segons un model d’imatge
acord amb la cronologia de la creu i en consonància amb la
del crucificat, a partir de models servats al fons del Museu de
Lleida.
Estem davant d’un objecte sacre, que ens ha arribat en un
estat de conservació molt dolent. Als estudis efectuats fins la
data d’avui ja es manifestava que la creu havia estat sotme-
sa a intervencions anteriors en relació al seu estat de conser-
vació, i també pels canvis efectuats en el sentit ortodox i
estricte de la iconografia. Era doncs prou evident, que en un
moment no determinat és van col·locar malament les pla-
quetes quadrilobulades dels braços a més de capgirar-ne
alguna d’elles, que fins i tot deslluïa el sentit de la simetria i
de l’ordre quant a iconografia incompleta, que ens porta a
pensar que algunes de les plaquetes, en origen, podien
haver format part d’una altra creu processional, atès què
presenten retalls en els perfils de contorn per poder encabir-
les a la creu objecte de restauració. Per altra banda, i
movent-nos en el camp de les especulacions, podem pensar
que les plaquetes originals conservades, tal vegada van
poder servir com a model per a fer-ne les que hi mancaven
atès que dues d’elles sembla que són de posterior execució i
de menor qualitat artística.
Les plaquetes dels braços acullen una iconografia que fa
referència als evangelistes amb el reforç de la grafia per tal
de ser identificats. Així doncs, trobem la repetició dels noms
i de les imatges dels evangelistes Lluc i Marc amb les corres-
ponents grafies: IVAN; LUCAS; LUCA; MARC; MARC.
Referent als escudets ubicats als tres nivells de la magolla cal
dir que uns acullen unes inicials, altres estan mancats de gra-
fia i, avui per avui, i del que ens resta, no podem saber el què
o el contingut del text present a la magolla. Hem perdut quasi
tota la informació, i la que conservem és insuficient, atès que
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hi manca la seqüencialitat: T/U/LL H/S/U/S U/-/-/OCI /-/-/-/ X U I
C. Del que s’ha conservat, sembla que alguna de les paraules,
podria tal vegada, fer referència al nom de Jesús. Cal esmen-
tar que a dos dels escudets reproduïts pels orfebres Carmel
Ayala i Antoni Egea hi han deixat gravades les seves inicials del
nom de pila, C, A.

ESTAT DE CONSERVACIÓ ABANS DE LA RESTAURACIÓ:
• La creu presentava greus problemes d’estabilitat i una pèr-

dua important del sobredaurat.
• Restes d’òxid metàl·lic i d’estany procedents d’antigues sol-

dadures
• Pèrdua important del nombre de claus originals que sub-

jectaven les plaquetes i les planxes
• Presentava claus de subjecció aliens a la peça, alguns de ferro
• Pèrdua de la imatge de Maria que sembla podria haver pre-

sidit el revers de la peça
• Mancava part de la cresteria i de fulles de roure que perfi-

laven la creu
• Pèrdua de volum dels filets que configuraven el contorn del

conjunt, en algunes parts fins i tot aixafats i en altres apla-
nats i abonyegats

• Llacunes importants de plata sobredaurada

• La magolla força deformada amb pèrdua del seu volum
original i pèrdua de metall i del sobredaurat

• L’anima de fusta presentava el braç esquerre desenganxat.
El desmuntatge de les plaques ens ha permès observar que
l’ànima de fusta de la creu està força ben conservada,
sense cap signe ni presència visible de corc

• La canya presentava pèrdua poc significativa de l’element
ornamental i pèrdua quasi total del sobredaurat

• Pèrdua d’alguns escudets ubicats als tres registres dels dife-
rents nivells de la magolla

• La inestabilitat del conjunt va produir les oscil·lacions, l’i-
nestabilitat de la canya i la deformació de la magolla.

• Pèrdua en part de l’estructura interior de fixació dels dife-
rents elements constitutius.

• Presentava oxidació en tonalitat verdosa produïda pel
metall o aliatge de metall.
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1- Detall del braç esquerre.

2 i 3- Detalls de l’ànima de fusta i revers de la plaqueta. ©
E. Balasch.
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CRITERIS BÀSICS PER A LA RESTAURACIÓ:
El plantejament de cara a la restauració de la creu proces-
sional ha estat en base als criteris d’objecte de culte. S’ha
optat per a que la intervenció restauradora permeti l’esta-
bilitat de la peça. Que les actuacions realitzades siguin
reversibles i també la fàcil identificació dels materials utilit-
zats.
• Neteja: de tota la peça per mitjà manual
• Suport: consolidació del cos intern de la canya per donar

estabilitzat a la creu
• Ancoratge de totes les peces que feien trontollar la creu, i

execució de noves peces perfectament identificades
• Consolidació dels diferents elements que configuren l’obra

com les plaquetes i les planxes dels braços
• Substitució d’elements aliens que afavorien els focus de

clorurs
• Correcció de les deformacions i dels bonys de les diferents parts
• Execució de nous claus d’argent per clavar les planxes
• Incorporació de nous elements
• Reproducció de la imatge de Maria seguint model d’una

creu processional de la mateixa cronologia
• Reproducció de les part que manquen en el perfil de la

creu
• Sobredaurat de les parts afegides amb electròlisis a base de

fondre or amb àcids
• Capa de pigments auris a la canya
• Envernissat final com a mesura de protecció

Hem pogut consignar:
• Les plaquetes d’argent que acullen la iconografia passio-

nal i la dels evangelistes, també conserven les marques i
els senyals coincidents amb les de l’ànima de fusta, per
tal de fer encaixar les peces. Qüestions de simetria i
d’encaix de les diferents parts en un tot general, són el
motiu dels diferents referents i de la varietat de senyals
diversos. Així doncs, a l’anvers es divisa: una T, una
esvàstica al revés, una X, i el que sembla una L. Al revers
es divisen nombres romans o ratllades equivalents a: II,
III, IIII.

• Havent desmuntat la creu, hem pogut comprovar com l’à-
nima de fusta presentava nombrosos petits forats tots ells
fruit dels claus de subjecció que s’han introduït en el trans-
curs del temps.

• El fet de tenir les plaquetes desclavades ens ha per-
mès de veure el que anteriorment no s’havia pogut
consignar; ens referim a les burinades de serreta, dei-
xades al descobert, que ens testimonien que el mate-
rial emprat és noble i per tant ha passat un control
exhaustiu de producció habitual de l’època medieval i
començament del Renaixement, segons els gremis
d’argenters.

• El desmuntatge de la creu ens ha permès localitzar la topo-
nímica d’un obrador de la ciutat de Barcelona + BK.

• Molts dels claus emprats per subjectar les plaques als bra-
ços no són originals i, alguns fins i tot, són de ferro, fet que
ha originat l’oxidació d’algunes parts de la peça.

• La naturalesa del material i la seva continuada funció en la
litúrgia, ha conduït a què la magolla presentés greus pro-
blemes d’estabilitat i notables deformacions. Inicialment
s’ha procedit a fer una reintegració volumètrica.

• El replantejament de la iconografia s’ha planificat junta-
ment amb Mn. Jesús Tarragona, abans de finalitzar la seva
restauració.

• S’ha procedit a reproduir elements ornamentals, seguint el
dibuix i model original servat. Això ha estat possible realit-
zant un motlle amb silicona que després s’ha emprat per a
reproduir els elements desapareguts, seguint per tant el
mateix model i la mateixa disposició original.

• Quant a la magolla: es fan unes peces noves per a l’encaix,
substituint les conservades que malmeten la creu i que són
de metall. Elements de nova creació i de plata sobredaura-
da, que permetrà garantir en tot moment l’estabilitat de la
creu processional.

PRESENTACIÓ FINAL
La restauració de la creu processional ens permet poder
gaudir de la bellesa que d’antuvi admiraven els nostres
avantpassats, els qui la van encarregar i els qui li van rendir
culte. El resultat final és, sens dubte, el treball d’uns bons
artesans, que a través de l’ofici i de la seva àmplia experièn-
cia, han anat sortejant els periples de la restauració de
cadascuna de les parts que configuren la creu. La seva
especialització en restauració de creus d’argenteria, ha fet
possible que en aquesta intervenció hagin aguditzat l’engi-
ny en relació a les peces de nova creació com és el cas de
la Mare de Déu o dels perfils que dibuixen la creu i que con-

12



signem al llarg d’aquest procés de restauració. La capa final
protectora aplicada al conjunt permetrà la seva millor con-
servació.
El fet de tenir la creu desmuntada ha permès poder pesar
cadascuna de les parts, així doncs tenim:
• Pes total de la Creu: 2507 gr.
• Mare de dDéu de plata (nova creació): 244 gr.
• Crist: 116 gr.
• Plaquetes: 50 gr.
• Extensions 8 braços: 663 gr.
• 2 plaques creuers: 104 gr.
• Claus de subjecció de plata: 58 gr.
• Magolla d’aram sobredaurat: 582 gr.
• Canya d’aram: 161 gr.
• Peça d’encaix de plata sobredaurada: 31 gr.
• Peça cilíndrica encaix de la canya de plata sobredaurada: 42 gr.
• Ànima de fusta amb laterals d’argent: 456 gr.

EXPOSICIONS ON HA CONCORREGUT LA CREU
La Seu Vella l’Esplendor retrobada. Seu Vella de Lleida, del 20
de juny al 26 d’octubre de 2003.
L’Eucaristia. El Tresor de l’Església. Seu Nova de Lleida, del 25
de novembre de 2005 a 22 de gener de 2006.
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4- Creu processional. © C. Ayala.

5- Imatge de Crist crucificat. © E. Balasch.

6- Imatge de la Marededéu. © E. Balasch.
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Creu processional de Sant Pere de
Riudebitlles

per BLANCA MONTOBBIO I MARTORELL

Tot i que poc conegudes, la presència de creus de cristall de
roca en monestirs, parròquies i catedrals catalanes és força
freqüent i abraça, de forma imprecisa, una cronologia molt
àmplia (segles XIII-XIV). Cal dir que les muntures poden ésser
posteriors a la talla del cristall. Les peces de cristall de roca
per fer muntatges tenen el seu origen a l’Àsia Menor i foren
difoses per la Mediterrània a través de Venècia.
La documentació de la parròquia de Sant Pere de Riudebitlles
no ens indica la procedència concreta d’aquesta creu. Pot ser
específicament d’aquest temple o bé provinent d’una donació.
Es tracta d’una creu de cristall de roca realitzada a base de
tallar el cristall (Glyptein, tècnica de tallar el cristall de roca) en
petites peces en forma de prisma, de mides i estructures geo-
mètriques diferents: quadrangulars els extrems i el centre de la
creu, i ovoïdal i rectangulars els braços, rematats per tres petits
dodecàedres; l’ànima de la creu és de metall composta per
dues petites vares d’uns 3 mm de diàmetre encreuades, en el
qual hi ha encastades les peces tallades en cristall de roca. La
magolla de la creu és formada per dos quarts d’esfera aco-
blats, similars als que en creus d’argent, conservades, aparei-
xien a inicis dels segle XIV. La magolla és d’aram daurant amb
el punt d’unió ornamentat amb finíssimes traceries gòtiques.
L’estat actual dels estudis no ens permet afirmar categòrica-
ment si la magolla és catalana o de Llemotges; ara bé, és cone-
gut i acceptat que a finals del segle XIII-XIV existia a Catalunya

una indústria dedicada a aquesta tècnica corresponent a la
implantació de l’esmalteria llemosina.
És habitual trobar citades les creus de cristall de roca als
inventaris de les visites pastorals de les esglésies. Pel que fa a
la creu processional de Sant Pere de Riudebitlles, apareix cita-
da a la visita pastoral de l’any 1414 realitzada pels bisbe
Francesc Clemente i Sapera: Item visitavit vestmenta sacer-
dotalia: duos calices et custodiam argenteos atque crucem
cristallinam, libros...
Respecte a la funcionalitat de la creu, segons Gudiol (Gudiol i
Cunill, 1920) hi ha notícies que indiquen que servien especial-
ment per als enterraments d’albats, i això també ho confirma
documentalment una visita pastoral a l’església de Sant Pere
de Riudebitlles l’1 de gener de 1891 feta pel bisbe Jaume
Català i Albosa: ... de los objetos pertenecientes a la Iglesia de
Sant Pere de Riudebitlles... una cruz procesional, una de plata,
otra de metal y una de cristal para los párvulos.

Bibliografia

GUDIOL I CUNILL, 1920, pàg. 86

SANT FELIU
DE
LLOBREGAT

Anònima
Cristall de roca tallat i aram daurat. Ànima de metall
51,3 x 25,8 x 1 cm.
Finals segle XIII – inicis segle XIV
Església de Sant Pere de Riudebitlles
Museu Diocesà de Barcelona, Núm. 154
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L’Església de Rubinat (La Segarra)

per JOAQUIM CALDERER I SERRA

En un llistat de parròquies del bisbat de Vic de mitjan s. XI
hi consta l’església de Rubinat, a la ribera d’Ondara

(Segarra). Estigué vinculada al Priorat de Sant Pere dels
Arquells des de mitjan s. XII com una de les més importants
del deganat d’Urgell. Fou incorporada al bisbat de Solsona
en 1957.
Al llarg del s. XVI suportà algunes reformes que transformaren
l’estructura primitiva. En el seu origen era una construcció de
planta basilical de tres naus cobertes amb volta de canó cap-
çades a l’est per absis semicirculars. La fesomia canvià comple-
tament quan l’absis central fou substituït per un cos rectangu-
lar en el qual s’hi ubicà la sagristia. I l’absidiola del costat sud
fou totalment alterada. Només l’absidiola del costat nord salvà
la seva aparença original, que encara avui mostra la seva deco-
ració llombarda amb arcuacions d’elaborada execució.
La primitiva porta era situada a la façana oest. Ara s’entra al
temple per una porta situada al mur nord.
El campanar que s’alça a l’angle nord-est, de factura tarda-
na, deixa veure la part inferior de l’antic campanar medieval.
La bellesa d’aquest absis i la presència d’un important cam-
panar estirat no amaguen la ruïna que presenta l’església en
tot el seu conjunt. Ens referim a l’estat en que es troba als
anys 80 que és quan es pren una decisió del tot agosarada.
La restauració d’un edifici en estat ruïnós –se n’havia exclòs
el culte pel perill que presentava després dels esfondraments

que havien malmès part de la volta-, assumida per un poble
amb un cens d’habitants realment petit i amb escassos recur-
sos econòmics. Era un repte arriscat, però l’entusiasme del
poble amb el seu alcalde Isidre Berguedà Duran al davant,
l’interès dels sacerdots responsables –n’hi ha passat més
d’un-, l’ajuda del bisbat de Solsona i les ajudes econòmiques
de l’Ajuntament i de la Diputació de Lleida aconseguiren
endegar un projecte, elaborat per l’arquitecte Jaume Trilla,
evidentment ambiciós.
Ara, després d’uns anys de perseverant treball amb interrup-
cions obligades per manca de recursos, s’ha arribat a un
punt on la reforma, tan l’efectuada a la part exterior com a
la interior es manifesta amb tot el seu encant.
Dins d’aquesta reforma cal incloure-hi la restauració del retaule
del S. XVI realitzada al Centre de Restauració de la Generalitat a
Sant Cugat del Vallès. La direcció anà a càrrec d’en Josep M.
Xarrié. Les restauradores foren: Mònica Roca, Anna Carreras,
Anna Galán, Anna Masclaus, Marisa Latorre, i Begoña Pardo.

S O L S O N A

Peça del retaule.
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El retaule
Atesa la manca d’obres conservades d’aquesta època,
aquest retaule adquireix una major rellevància bo i més si
considerem la possibilitat (malauradament no hem trobat
cap confirmació documental que ens ho acrediti), de que
sigui obra d’un artista de casa. Cervera tenia un taller amb
reconeguda activitat, en un temps en el qual els autors
estrangers cobrien la major part dels encàrrecs.
Duran i Sanpere documentà una sèrie de pintors de Cervera,
entre els quals sobresurten els Alegret. Hi ha constància del
seu treball des de 1491 amb Pere Alegret I, passant per
Alegret II i III fins a 1572 amb Cristòfor Alegret. Els Alegret
compartiren algun treball (pintura del retaule de les ànimes
del purgatori de l’església major de Cervera), amb el pintor
Joanot Pau que tenia obrador a Cervera i atenia molts encà-
rrecs de fora vila. Pel seu compte realitzà retaules per a
Castellnou d’Oluges i Seu d’Urgell, entre altres.
Joanot Pau (alias Guardiola i també el Mut) podria servir de
referència d’alguns retaules d’autor desconegut que bé
podrien relacionar-se amb la producció d’aquests obradors.
Duran i Sanpere en el Llibre de Cervera escriu: el retaule con-
servat a l’església del poble de Rubinat, d’autor desconegut,
podria servir d’exemple, per l’època i l’estil, de com devien
ésser les obres produïdes pel pintor Joanot de Pau.
El retaule estructurat amb tres carrers i tres pisos més un
cimal, consta de 5 taules i una fornícula.
Al carrer de l’esquerra hi ha els misteris de goig: l’Epifania al
primer pis, l’Adoració dels pastors al segon i l’Anunciació al
tercer.
Al carrer del centre, la fornícula i el cimal amb la crucifixió,
misteri de dolor.
Al carrer de la dreta, els misteris de glòria: la Pentecosta al
primer pis, l’Ascensió al segon i la Resurrecció al tercer
Anunciació. El sisè mes Déu envià l’àngel Gabriel a un poble de
Galilea anomenat Natzaret, a una noia verge...(Llc.1, 26-27)
L’escena de l’Anunciació té lloc, en aquesta pintura, en un
espai arquitectònic que ocupa bona part de la composició.
Una columna, d’on arranca una balustrada, divideix l’escena.
És clara la influència italiana. És una composició que ens recor-
da el retaule de la Virgen de la Cinta de Benozzo Gozzoli. En
una de les escenes de la predel·la hi ha una Anunciació que a
la vegada ens porta a la memòria l’Anunciació de Fra Angèlico
de qui era deixeble i col·laborador.

La taula de Fra Angèlico, pintada per a l’església del Convent
de Santo Domingo de Fiesole i guardada ara al Museu del
Prado de Madrid, fou pintada entre 1430 i 1432 i ha estat
una font molt concorreguda pels artistes.
Divideix l’espai servint-se de l’estructura arquitectònica.
Maria, a la dreta, en actitud submisa, l’àngel, a l’esquerra
amb les ales desplegades, porta uns lliris a la mà, i més
amunt, un retall de cel des d’on Déu envia un raig de llum
amb el colom, -Esperit Sant-, que va fins on es Maria.

Naixement. Maria esperava un fill. Mentre eren allà se li van
complir el dies i va néixer el seu fill primogènit (Llc.2, 6-7)
En primer terme Jesús recolzat sobre una màrfega estesa en
el parterre, -envoltat per tres àngels, agenollats-, i Maria i
Josep en actitud sol·lícita. En segon terme tres pastors, age-
nollats, adorant el Nen. I en últim terme un àngel anuncia, la
bona nova a altres pastors.
En aquesta escena novament l’arquitectura ocupa un espai
important. A l’esquerre, i en primer terme, s’aixeca un enor-
me edifici amb un templet que empara el bou i la mula.
Resulta curiós que els personatges de l’escena ocupen, dins
d’una composició molt elaborada, un lloc a l’aire lliure i les
bèsties estan a cobert de l’edifici. I una vegada més ens tro-
bem amb el contrast de la nuesa de Jesús i l’ampul·lositat
dels vestits de la resta de personatges.

Epifania. Van entrar a la casa, veieren el nen amb Maria, la
seva mare, es prostraren a terra i el van adorar. (Mt, 2, 11)
Un entaulament sostingut per dues columnes sota el qual
altra vegada hi veiem el bou i la mula. A la llunyania aparei-
xen cavalls i personatges dels Tres Reis.
L’interès de la composició recau, sens dubte, en els personat-
ges de primer terme: Josep, Maria amb l’Infant a la falda i els
tres Reis, -el rei blanc agenollat fent la seva ofrena, el rei ros
assenyalant al Nen i el rei negre perplex mirant Jesús.

Crucifixió. Quan arribaren a l’indret anomenat la Calavera, hi
van crucificar Jesús amb els criminals (Lluc, 23, 33) Vora la
creu de Jesús hi havia la seva mare, Maria, muller de Cleofàs,
i Maria Magdalena. (Jn. 19, 25).
L’escena representa la Crucifixió de Jesús i de dos bandolers.
Els bandolers estan lligats a la creu; Jesús hi està clavat amb
tres claus. Al peu de la creu Joan i Maria, mare de Jesús, con-
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solada per Maria Magdalena, Maria, mare de Jaume i de
Josep i Salomé.
En segon terme els cavalls muntats pels soldats i en la llunyania
la ciutat. La composició escollida ens proporciona dos punts de
màxim interès, executats en dos sectors apaïsats i superposats:
el crucificat i els dos lladres a la part superior i a la inferior és
Maria qui centre l’atenció de la resta de personatges.

Resurrecció. Per què busqueu entre els morts aquell que viu.
No és aquí ; ha ressuscitat.( Lluc, 24,5,5)
A la súplica dels fariseus i dels grans sacerdots a Pilat perquè
asseguri el sepulcre no fos cas que robessin el cos i després
diguessin que havia ressuscitat, Pilat respon: Aquí teniu una
guàrdia. Aneu al sepulcre i assegureu-lo tan bé com sapigueu.
A l’entorn del sepulcre, -un sepulcre de pedra, rectangular,
amb tapa, que mostra la tasca d’un bon picapedrer i que res

té a veure amb el descrit en l’evangeli “nou tallat a la roca”-
uns soldats sorpresos en el seu son veuen, (els que no dormen)
astorats, com Jesús, amb mantell vermell i banderola que sosté
amb la mà esquerra, surt del sepulcre, - sense necessitat de
moure la tapa— acompanyat de dos àngels.

Ascensió. I fou endut cap al cel (Lluc, 24, 51)
La veritat és que més que embadalits mirant com Jesús s’eleva cel
amunt, sembla que estan esmaperduts buscant on és el Senyor.
Cal atribuir aquesta sensació a la perspectiva de Jesús i els apòs-
tols que en una composició de difícil lectura Jesús s’ubica en un
pla diferent i no encaixa dins la perspectiva que tenen els apòs-
tols. Jesús està fora de la visual dels apòstols. Jesús emmarcat per
un òvul resplendent es acompanyat de tres àngels. La vestimen-
ta dels personatges de l’escena combina els verds amb els ver-
mells. Fins hi tot les ales d’un àngel són vermelles.

18



Pentacosta. Llavors se’ls van aparèixer unes llengües com de
foc...(Ac, 2, 3)
Després de la mort de Jesús els seus deixebles vivien acovar-
dits, insegurs, i desorientats. Es reunien per a encoratjar-se
els uns als altres i enfortir la fe en les promeses de Jesús. És
en una d’aquestes reunions quan es compleix la promesa:
“faré venir damunt vostre aquell que el Pare ha promès”.
(Lluc, 24, 49). És aquest el moment que representa aquesta
taula en la qual veiem els apòstols al costat de la Verge for-
mant un cercle i rebent l’Esperit Sant en forma de llengües
de foc. L’Esperit Sant en forma de colom centra l’escena.
A la fornícula del carrer central, apetxinada, hi manca l’escul-
tura, probablement era la imatge de la Verge del Roser la
que presidia aquest retaule, atesa la temàtica utilitzada en el
retaule que fa referència als misteris del rosari.

Iconogràficament el retaule s’ajusta, en un percentatge molt
elevat, als relats bíblics i conforma les escenes segons els cri-
teris establerts pels grans mestres.
En la composició dels diferents episodis l’artista es mostra
poc innovador.
La paleta de colors és restringida, -bàsicament usa el verd,
el vermell i el marró, amb escasses matisacions. És notable,
també, la fastuositat i riquesa dels vestits en la pintura
d’aquest retaule que ara presideix la capçalera de la
restaurada església de Santa Maria de Rubinat.
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La platería de Reus y su Real Colegio

per JOSÉ MANUEL CRUZ VALDOVINOS

Els proppassats dies 16 d’abril i 5 de maig em van oferir l’o-
portunitat de presentar a la Sala Santiago Costa, de la

Diputació de Tarragona, i al Saló Noble del Palau de Bofarull
de Reus, l’obra La platería de Reus y su Real Colegio, del Dr.
Antonio Martínez Subías. Es tracta de tres volums, fruit d’un
gran projecte d’investigació, com fou la seva tesi doctoral
finalitzada el 1997 i defensada el 13 de febrer de 1998 a la
Universidad Complutense de Madrid. Vàrem tenir l’honor de
dirigir-la, prologar la seva publicació i, ara, presentar-la.
Pel que fa al mètode, l’autor ha canviat el criteri de selecció
emprat a La platería gótica en Tarragona y provincia (1988)
peces localitzades en un territori i s’ha centrat, primordial-
ment, en els argenters actius a Reus i les seves manufactures
laborades, sobre tot, al llarg dels segles XVIII i XIX, donant
així un pas definitiu cap a la seva maduresa investigadora.
Aquest mètode és molt útil. En efecte, des del vessant docu-
mental, li ha permès familiaritzar-se amb els arxius de Reus,
Tarragona, Barcelona..., tant civils com eclesiàstics, buidant
centenars de manuals notarials i d’altres documents; en l’as-
pecte artístic ha tingut l’oportunitat d’endinsar-se en l’art de
l’argenteria, realitzar tot un meritori aprenentatge de catalo-
gació i acotar voluntàriament el camp tot imposant-se la
condició d’un únic origen, la qual cosa implica adoptar un
mètode més científic i del que cal esperar sempre millors
fruits; alhora, els estudis estructurals, decoratius i tipològics

es recolzen en fonaments sòlids y les seves conclusions són
sempre molt més fiables i exactes.
El resultat han estat els esmentats tres volums de que cons-
ta l’obra. El primer inclou l’estudi sistemàtic dels aspectes
corporatius dels argenters reusencs d’acord amb les ordina-
cions de 1774 de l’anomenat Col·legi d’Argenters. L’autor ha
realitzat un exemplar anàlisi comparatiu de les esmentades
normes amb les que li serviren de precedent: les Ordinacions
dels ferrers i arts de foc (1604-1690) de Reus, las Reales
Ordenanzas de Barcelona (1732) i, per damunt de tot, les
Ordenanzas Generales para todas las platerías de España
(1771); tot seguit ha estudiat la realitat pràctica del seu fun-
cionament, la qual cosa resulta imprescindible per a una
correcte comprensió, no només de l’argenteria, sinó de la
mateixa activitat professional dels artífexs des de la perspec-
tiva històrica, social i econòmica de la ciutat de Reus.
Extraordinari és el capítol referent als aprenents, on relacio-
na quasi 250 noms, i les consideracions que realitza respec-
te a l’edat, origen geogràfic, professió dels pares, perseve-
rança en aquest art gairebé la meitat van arribar a ser mes-
tres de l’ofici, i períodes d’esplendor o decadència. Molt
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peculiar resulta l’estudi que fa dels habitatges i obradors dins
la trama urbana, amb predomini d’ubicació als carrers Major
i Monterols. Recolzant-se en diverses fonts documentals,
l’autor ha redactat un amplíssim diccionari biogràfic de mes-
tres argenters reusencs. Ha registrat 129 matriculats al
Col·legi, aportant el segon cognom de cadascun, i 89 més
relacionats amb els tallers reusencs: si el nombre és impor-
tant, encara ho son més les notícies recollides, la seva orde-
nació i interpretació. Vegis, per exemple, els conjunt d’arbres
genealògics que ha pogut confeccionar i que justifiquen les
endogàmiques relacions familiars establertes amb esperit
corporatiu.
També del primer volum són molt importants les 119 mar-
ques d’artífex aprovat, dibuixades a escala 2/1, amb la gran-

dària i tipus de metall on foren estampades i que l’autor ha
sabut relacionar amb les peces conservades. Tot allò referent
al marcatge és fonamental en l’estudi de l’art de l’argente-
ria. Aquesta obra ofereix una informació esplèndida: inclou
diverses variants de la marca toponímica “Reus”, les utilitza-
des pels cònsols marcadors —delimitades estrictament a tra-
vés de notícies documentals—, i les pròpies d’autor.
L’aportació resulta especialment rellevant si es considera que
els argenters de Reus acostumaven a utilitzar només inicials
de noms i cognoms, i no cognoms complerts, a diferència
del que succeïa en moltes de les plateries espanyoles; això
feia gairebé impossible qualsevol identificació que no esti-
gués fonamentada en els documents.
L’esmentat procediment ho ha aplicat també en el segon

volum, tot obligant-li a recollir el major nombre de peces
possibles, sense tenir en compte el lloc on es troben. Si el
centre plater ha estat important i la seva producció s’ha
expandit, són moltes les poblacions que cal visitar; aquest
ha estat un notable inconvenient superat per l’autor que va
haver de visitar 114 localitats, trobant-ne 54 amb peces
marcades a Reus. Això li va permetre reunir 183 manufac-
tures d’argent corresponents als períodes barroc, rococó i
neoclàssic.
Cal remarcar les innumerables aportacions de caràcter tipo-
lògic que implica l’estudi de Martínez Subías, amb l’aparició

dins del panorama de l’argenteria espanyola de tipus
molt particulars: del segle XVIII ha catalogat petxines amb
mànec per a oferir aigua beneïda; reliquiaris tubulars o
envoltats per un marc; salpassers amb dues parts simètriques
i motlluració central, de disseny molt atractiu; diferents
models de calzes, amb ornamentació o sense ella, i que s’ob-
serven en el Barroc tardà, Rococó i Neoclàssic: molt elegants
en la seva asimetria són els que resolen tija i nus en un sol
element de perfil sinuós. Dins el segle XIX ha catalogat dos
porta-viàtics amb crismera inclosa, que no coneixem en d’al-
tres plateries i que permetia administrar els sagraments de
l’Eucaristia i Unció dels malalts a partir d’un sol utensili.
Atesa la dificultat de trobar manufactures d’ús personal i
domèstic, cal remarcar que el Dr. Martínez Subías ha aconse-
guit incloure algunes sivelles i coberts de taula: cal esmentar
les culleres personals de l’abadessa del Reial Monestir de
Vallbona de les Monges que mostren el bàcul abacial burinat
al dors del mànec.
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El tercer volum inclou una molt acurada selecció de 154
documents que l’autor ha transcrit i estudiat de forma exem-
plar, precedida per l’índex numèric, cronològic, tipològic i
referencial dels mateixos; ho complementa amb els índexs
onomàstics i toponímics del primer i segon volum, seguits
d’una extensa i actualitzada bibliografia.
Aquest són el principals assumptes que són tractats, amb
exquisida qualitat, en els tres volums que conformen la seva
obra. El mateix autor reconeix en el pròleg que determinades
qüestions no han pogut ser analitzades —contractes i preus,
per exemple— pel fet de no haver-se trobat documentació
suficient. Nosaltres afegim que quan es conegui l’argenteria
barcelonina dels segles XVIII i XIX —l’estudi encara resta pen-
dent—, s’apreciaran millor els paral·lelismes i diferències
que hi ha entre les seves manufactures i les fabricades a
Reus.
En qualsevol cas, podem afirmar que l’argenteria de Reus en
la seva època de major esplendor, com són els segles XVIII i XIX
—sense oblidar certs precedents del segle XVII també recollits
al segon volum—, ha estat estudiada en els capítols dedicats
a la corporació, els artífexs, les peces i el marcatge d’una
forma complerta, minuciosa i plena de rigor. Es tracta d’una

obra modèlica pel que fa a l’estructura i el mètode, equilibra-
da, pulcra i de lectura amena —qualitat no comuna en les tesis
doctorals—. No existeix a l’argenteria de Catalunya d’època
moderna un estudi semblant. Confiem que aquesta publicació
esperoni a d’altres investigadors a endegar treballs similars.
Tenim la seguretat que el doctor Antonio Martínez Subías ens
proporcionarà, d’ara endavant, altres investigacions tant rigo-
roses i interessants com les que ha dut a terme els darrers
anys, fent compatible aquesta tasca amb d’altres obligacions
seves d’una més gran transcendència, pròpies de la seva con-
dició de prevere; això fa més admirable encara la seva dedica-
ció a l’art de l’argenteria.



Creu processional de Riells del Fai

per BLANCA MONTOBBIO i MARTORELL

La primordial importància històrico-artística d’aquesta creu
rau en el fet que es tracta de l’única conservada de perío-

de romànic. D’altres creus de gran valor documentades als
segles XI-XIII no ens n’ha arribat cap. Sols se’n conserven
algunes de metall.
Aquesta creu devia pertànyer al monestir de Sant Miquel del
Fai, i va passar a la parròquia de Sant Vicenç de Riells del Fai
en ser desamortitzat i privatitzat el monestir. El P. Jaume de
Villanueva la descriu a Sant Miquel del Fai durant el seu Viaje
literario publicat el 1806. El 1916 ingressà al Museu Diocesà
de Barcelona, i el 1985 fou restaurada: es va netejar i es va
consolidar l’ànima de fusta, fixant també les ànimes d’ar-
gent.
Es tracta d’una creu processional amb ànima de fusta cober-
ta de prims fulls d’argent repussat, cisellat i parcialment
sobredaurat. És del tipus anomenat “patada” per les expan-
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Anònima
Argent repussat, cisellat i en part daurat, damunt ànima de

fusta
85 x 54 x 3 cm.

Catalunya. Finals segle XII – inicis segle XIII
Església parroquial de Sant Vicenç de Riells del Fai

Museu Diocesà de Barcelona, Núm. 100

Anvers o cara principal

Revers
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sions trapezoïdals dels braços. Al centre de la creu hi ha un
medalló i quatre més, a igual distància, a dalt, a baix i a cada
braç. A l’anvers, el centre, hi ha la figura en migrelleu del
Crucificat: es troba en actitud impassible, amb els ulls oberts
i barba; de la cintura als genolls vesteix una cenyida tovallo-
la amb molts plecs, clavat amb quatre claus i amb el nimbe
crucífer al cap. En el medalló superior trobem representat un
àngel nimbat amb un encenser; a l’esquerra la Verge
Dolorosa i a la dreta Sant Joan amb dues figures en posició
horitzontal; i sota el medalló inferior s’hi representa el pare
Abraham mirant el Crist. Entre el Crist i l’àngel es conserva
un interessant epigrama que diu: «IHSNA / ZARE / SVN / REX
/ IVD / EOR / VM» (Jesús de Natzaret rei dels jueus). Sobre
l’àngel, al cim de la creu, resta l’única de les deu pedres
encastades que l’ornaven antigament. En el revers, en el
medalló central, hi ha l’Agnus Dei. En els altres quatre meda-

llons trobem el Tetramorf: a dalt l’àguila de Sant Joan, a l’es-
querra el lleó de Sant Marc, a la dreta el bou de Sant Lluc i a
baix l’àngel de Sant Mateu. Cada un dels símbols té al cos-
tat un epigrama amb el nom del sant respectiu: «IOH / ESN»,
«MAR / CHVS», «LVCH / AS», i «MA / THE / VS». Motius
vegetals estilitzats i geomètrics completen la decoració de la
creu.
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La barana de l’antic orgue de l’església
parroquial d’Horta de Sant Joan (Terra
Alta): una obra recentment recuperada

Per JOAN-HILARI MUÑOZ

L’església parroquial d’Horta de sant Joan (comarca de la
Terra Alta, Terres de l’Ebre) està dedicada a sant Joan

Baptista i es tracta d’un dels millors exemples d’arquitectura
gòtica del sud de Catalunya. Fou construïda en dues fases:
una inicial, de principis del segle XIV (pels voltants de l’any
1316) que fou quan es van obrar la capçalera i el primer tram
de la nau i una altra dos-cents anys després (a partir de l’any
1513) durant el qual es van construir el segon i tercer tram
del temple a més d’un espectacular cor enlairat de pedra que
abasta aquest darrer tram.
Durant els fets revolucionaris de principis de la darrera guer-
ra civil aquest edifici religiós va perdre gairebé tot el seu art
moble, incloent-hi el seu magnífic i espectacular retaule
major, de deu metres d’alçada, amb 18 pintures obra de
Joan de Borgonya, el qual les realitzà pels voltants dels anys
1520-21 i de les quals fins i tot no hem pogut localitzar ni
tant sols un testimoni gràfic realitzat abans de la seva des-
trucció pel foc que ens ajudi a fer-nos una idea de les seves
característiques.
Entre les escadusseres obres d’art conservades després de la
desfeta hi ha un remarcable conjunt de peces d’orfebreria
religiosa, entre els quals hi destaca la custòdia del Corpus,

obrada a principis de la dècada dels vint del segle XVI per un
argenter barceloní (Gabriel de Vilamarics) que seguia un
model dissenyat per un artífex tortosí (Antoni Codina), la
qual cosa explica perquè la peça fou punxonada amb la
marca “DER”, pròpia de la ciutat de Tortosa.
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Planta de l’església parroquial d’Horta de sant Joan amb
indicació de la situació de la barana de l’antic orgue.
(Plànol de Josep Lluís, Agustí Costa, Marta Mauri i Enric
Navarro)
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També es va salvar una interessant peça d’art que fins ara
havia passat pràcticament desapercebuda per als investiga-
dors que s’havien atansat a estudiar el temple parroquial: la
barana de l’antic orgue. Aquesta obra ha estat recentment
intervinguda (finals de l’any 2008) per la tècnica en restaura-
ció Consol Marcó, la qual ha realitzat un magnífic treball,
atès el precari estat de conservació que presentava (i en bona
mesura encara presenta).
Aquesta barana, que originàriament guarnia la part davante-
ra d’un orgue desaparegut segurament ja al segle XIX, està
formada per dues parts ben diferenciades: d’una banda
catorze plafons de fusta de pi melis amb representacions de
figures de mig cos i una base resolta amb un enteixinat de
guix emmotllats amb decoracions heràldiques i vegetals.

Pel que fa als plafons pintats, i a manca d’un estudi icono-
gràfic més acurat, podem intuir que a la part central la
representació de Jesucrist envoltat de dues figures que sem-
blen correspondre a la Mare de Déu i a sant Joan Evangelista,
conformant una mena de Calvari –Crist, baró de dolors-, a
més d’altres figures de sants, algunes de les quals presenten
llibres oberts a les mans (possibles representacions dels
Evangelistes).

figura 2. Fotografia de la barana abans de la restauració
(Foto de l’autor)
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figura 3. Plafó en curs de restauració amb la
representació de Jesucrist (Foto de l’autor)

figura 4. Plafó en curs de restauració amb la
representació de la Mare de Déu (Foto de l’autor)

figura 5. Enteixinat amb plafons de guix de la part
inferior de la barana (Foto de l’autor)



L’estil de les pintures és descurat i poc precís i sembla fet
per un artista no gaire polit en els detalls ja que, per exem-
ple, hi ha figures que tenen més de cinc dits. Això potser
cal relacionar-ho amb el fet que en tractar-se d’una obra
situada a uns sis metres d’alçada i, per tant, amb poques
possibilitats de ser observada de ben prop pels fidels, el seu
(de moment, anònim) artista creador resolgué les figures

com si fossin grisalles de les portes d’un orgue, només
aptes per ser vistes des d’una certa distància i per això tot
el conjunt de figures dóna més una idea d’esborrany que
d’obra acabada. Tots els plafons pintats estan decorats amb
unes senzilles traceries de línies curvilínies i unes interes-
sants motllures amb restes de decoració pictòrica mot esva-
ïda.
Pel que fa a la possible cronologia de la peça tots els indicis
estilístics apunten cap a la dècada dels 30 del segle XVI,
encara que de moment no podem aportar cap mena de
dada d’arxiu o bibliogràfica que corrobori o desmenteixi
aquesta cronologia proposada.
Tot i aquestes precisions estilístiques no gaire favorables, cal
valorar aquesta obra com una peça important dintre de l’es-
carransit conjunt de pintures renaixentistes conservades a la
part catalana de la diòcesi de Tortosa, molt minvat després
de les greus pèrdues patides durant l’estiu de l’any 1936,
període durant el qual desaparegueren moltes obres.
Pel que fa als plafons de guixos situats a la base de la tribu-
na, estan fets a partir d’un motlle idèntic que mostra al cen-
tre un element romboïdal quadrat dintre del qual hi ha un
roure amb aglans i on hi són representades les arrels. Aquest
arbre es troba envoltat de tiges i fruits de diverses espècies
vegetals, com ara carabasses (amb la seva coneguda forma
anomenada de pelegrí) o raïms. Un paral·lel molt similar a
aquests guixos el trobem als porxos de l’anomenada casa
Sapera a la veïna població de Queretes (comarca del
Matarranya).
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El retaule gòtic de Sant Iscle i Santa
Victòria de la Torre de Rialb

per MANUEL GABRIEL I FORN

La ubicació original del retaule i la seva situació actual:
Originàriament, el retaule de sant Iscle i santa Victòria era

ubicat a l’altar major de l’antiga església parroquial de la
Torre de Rialb, l’advocació de la qual és dedicada als sants.
Després d’haver estat desmuntat i desat provisionalment a
la sagristia del temple durant els anys de la guerra civil espa-
nyola de 1936 - 39, hom decidí reinstal·lar-lo en un altar late-
ral del costat esquerre de la nau de dita església.
L’edifici, d’origen probablement preromànic, forma part d’un
petit caseriu que, fins al primer terç del segle XX, havia estat
la capçalera de l’extens municipi de la Baronia de Rialb. La
progressiva espoliació patrimonial que han anat patint
aquests nuclis aïllats i desprotegits, degut als robatoris com
el que va estar a punt de perpetrar-se amb aquest retaule,
impulsà els veïns de la contrada a traslladar-lo a la capella de
Sant Josep, situada dins del nucli habitat de Politg, on hi va
romandre desmuntat per espai d’uns anys.
Finalment, per iniciativa de l’Ajuntament de la Baronia de
Rialb i amb el suport dels Serveis Tècnics del Departament de
Patrimoni Artístic de la Conselleria de Cultura de la
Generalitat de Catalunya, de la parròquia i del Bisbat
d’Urgell, l’any 2007 es va dur a terme la primera fase de
recuperació d’aquesta obra escultòrica amb el seu muntatge

a una alçada més baixa, amb les escenes laterals desplaçades
del cos central, i la fixació per mitjà d’un suport de ferro que
descansa sobre el paviment del mur de capçalera de l’esmen-
tada capella de Sant Josep. Durant els mesos de novembre i
desembre de 2008, s’ha portat a terme la seva neteja i res-
tauració per part de la conservadora d’Art lleidatana Elena
Iglesias Guerra, adscrita als Serveis Tècnics de la Delegació
de Cultura de la Generalitat a la demarcació de Lleida.

U R G E L L



La filiació estilística del retaule:
El retaule de Sant Iscle i santa Victòria de la Torre de Rialb, es
pot situar dins d’un grup d’obres d’autor inconegut, derivats
de l’escola lleidatana iniciada a partir del taller de Bartomeu
de Robio, durant la segona meitat del segle XIV. En efecte,
les obres que més bé il·lustren els progressos aconseguits
vers un major dinamisme en el llenguatge narratiu de l’escul-
tura catalana de mitjan segle XIV són, malgrat les deficièn-
cies d’execució, els retaules de pedra policromada de l’ano-
menada Escola de Lleida, els quals, en defecte de la conser-
vació de les obres dels grans mestres de l’època, expliquen
els avenços tècnics als quals havien arribat escultors consa-

grats com el mestre Aloi de Montbrai, Jaume Cascalls i
Bartomeu Robio, entre d’altres. A partir de la presència de
l’esmentat Jaume Cascalls a les obres de la Seu Vella de
Lleida, o potser un temps abans, a les darreries de 1350, la
capital del Segre veié desenvolupar una notable activitat
escultòrica, fins al punt de convertir-se en el focus més
important, conjuntament amb Poblet, d’aquesta tècnica
artística en l’àmbit de la corona catalano-aragonesa.
Aquesta florida artística, impulsada pel mestre Cascalls, es
veié reforçada pel mestre Bartomeu Robio al retaule major
de la Seu i per nombroses actuacions d’alguns dels seus aju-
dants a la mateixa ciutat de Lleida i a poblacions de les seves
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rodalies. A les comarques de la Noguera i del Segrià s’han
conservat un bon nombre de retaules de pedra policromada
que devien sortir dels tallers d’aquests deixebles, bé que en
llur major part han restat anònims, com és el cas del retaule
de sant Iscle i santa Victòria que comentem. Tot seguint l’au-
toritzada opinió d’Agustí Duran i Sanpere, el retaule al·ludit
podria inserir-se dins del grup estilístic que encapçala el
Retaule de la Verge, de l’església parroquial d’Albesa, seguit
pel de la cripta de la col·legiata d’Ager (MNAC), el de Sant
Bartomeu, de l’església parroquial de Cubells (MDU) i els
fragments del Retaule de Santa Caterina, de l’església de
Sant Salvador de Balaguer, a més d’altres fragments d’imat-
ges i de retaules de pedra procedents d’algunes poblacions
limítrofs a la ciutat de Lleida, tots els quals, molt allunyats
dels models referencials dels mestres anteriorment al·ludits
per causa d’una menor habilitat tècnica, destaquen per la
desproporció existent entre la riquesa de formes arquitectò-
niques i decoratives i la pobresa d’expressió plàstica de les
figures esculpides, en les quals s’hi adverteix una tendència
massa acusada vers la simplificació i la reducció esquemàtica
de les escenes.

Anàlisi formal i estètic de l’obra:
Des del punt de vista formal, el retaule de sant Iscle i santa
Victòria de la Torre de Rialb és un conjunt escultòric polícrom
en forma de tríptic, el cos central del qual és més elevat que
els laterals perquè al cimal hi ha l’escena del Calvari. La tèc-
nica pictòrica és, possiblement, un tremp d’ou, amb impor-
tants zones recobertes amb làmina d’or sobre base ocre o
vermella. És dividit en sis registres escènics i un bancal o pre-
del·la inferior esculpits en altrelleu ( 1 ). La seva temàtica és
hagiogràfica, amb escenes de la vida i la passió de sant Iscle
i santa Victòria, suposats màrtirs cordovesos del segle IV d.
C. tot i que la tradició també ha considerat que eren dos
germans que moriren màrtirs durant la dominació musulma-
na. El cicle narratiu s’inspira en la passió de Santa Cristina de
Bolsena, aplegat a la Llegenda Àuria de Jacques de la
Voràgine, però el plantejament iconogràfic ja el trobem en
pintures greco-egípcies del segle I d. C. i en relleus romans i
paleocristians. El tipus de talla sobre el pla és tridimensional
-altrelleu- especialment les figures dels dos sants, situats
dempeus al cos central i resolts amb una acusada frontalitat.
Les quatre escenes dels brancals presenten una concepció
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molt ingènua dels temes, els quals són tractats a partir d’una
visió pictòrica de les situacions, a base de figures juxtaposa-
des de diferent grandària, de sobreposició i d’amotllament al
marc arquitectònic i, per tant, de total absència d’efectes
perspectius. A això caldria afegir-hi el curiós anacronisme de
les indumentàries.
Tanmateix, val la pena de destacar la força de moviment de
cadascuna de les escenes ( 2 ), que fa que presentin un cert
naturalisme carregat d’expressivitat i de dramatisme. Una de
les seqüències més interessants en aquest sentit, és la de la
immersió dels màrtirs al riu Guadalquivir, per mitjà d’unes
feixuges rodes de molí que els botxins els hi havien lligat al
coll ( 3 ), on es fa més palesa que en cap altra la complexitat
d’observació i plasmació de detalls per part de l’artífex. Com
a norma general, el retaule intenta aplegar un seguit de
detalls estètics que donin un sentit de realitat i d’apropament
a la quotidianeïtat de l’època i cal fixar-s’hi escena per esce-
na, donat que l’artista pretenia que cadascuna causés una
impressió emocional particular sense perdre, però, la unitat
del conjunt. Al mateix temps, també s’hi veu reflectida l’am-
bientació de l’època en que fou realitzat, tal com pot obser-
var-se en la indumentària dels botxins o bé en les formes
d’alguns objectes, com ara l’ossera d’estil gòtic que apareix
al registre inferior del brancal esquerre, i en d’altres anacro-
nismes, atribuïbles a un gust renovat per la realitat quotidia-
na que s’havia perdut, pel que fa a les formes artístiques, des
del declivi de l’Antiguüitat clàssica. Per altra banda, també
s’hi veu la intencionalitat de propiciar la conversió de l’obser-
vador a través del sentiment, per tal que l’exemple del drama
que es narra a cada escena l’arribi a commoure.

Els resultats de la intervenció restauradora que s’hi ha
dut a terme l’any 2008 :
El procés de neteja i de restauració realitzat per la conserva-
dora d’Art lleidatana Elena Iglesias Guerra s’ha fet amb el cri-
teri de la mínima intervenció dins d’un sistema de presenta-
ció de tipus arqueològic, sense a penes reconstruir cap pèr-
dua volumètrica o pictòrica. Dit procés ha consistit en dues
fases : en primer lloc, s’ha verificat l’estat de conservació del
suport de pedra calcària del país, que és bastant bo, tot i que
presenta diverses pèrdues de massa, degudes a cops o bé a
una neteja abrasiva ulterior que l’ha erosionat, com és el cas
del bancal o predel·la de la part inferior; després s’ha fet una
neteja de la pols i de la brutícia existent damunt de la poli-

cromia, a base d’aigua destil·lada. En segon lloc, una vegada
identificades i determinades les tècniques pictòriques que hi
havia al parament s’ha procedit a l’eliminació puntual — a
base de dissolvents de baixa concentració— de les restes del
repintat que hi fou afegit durant el segle XVII — de tonali-
tats planes i matisades — inclosos els caps dels “putti” o
angelets alats que figuraven a cada banda de la decoració de
cresteria que delimita les escenes. Aquesta intervenció ha
permès la recuperació de la policromia i dels daurats originals
del segle XIV, de gran importància documental, de colors
molt vius i d’efectes sorprenents, com la troballa d’ornamen-
tacions i detalls decoratius característics de l’època gòtica:
per exemple, la presència d’una esfera suspesa d’un cordó,
situada a l’aula règia on un magistrat interroga els sants, que
apareix representada al registre superior del brancal dret; o
bé les dues làmpades votives pintades als costats de l’ossera
que conté les seves restes, que figuren al registre inferior
esquerre. El conjunt s’ha protegit, finalment, amb una capa
de resina acrílica de baixa concentració.

1 Les mesures aproximades del conjunt són: Cos central = 101 x 74
cm. - Registre central amb la parella de sants = 100 x 58 cm. -
Brancals laterals = 107 x 60 cm. - Bancal o predel.la inferior = 70
x 27 cm.

2 A l’àtic del cos central hi ha una escena de la Passió de Crist (el
Crucificat amb la Verge i sant Joan al Calvari).
- Al registre central hi apareixen sant Iscle i santa Victòria dempeus,
vestits amb túnica talar i mantell de colors vius, orlats amb una
sanefa daurada. A la mà esquerra hi sostenen un llibre tancat, com
a símbol del saber esotèric encara no revel·lat.
- Al registre superior del brancal dret: Iscle i Victòria compareixen
davant el magistrat romà, tot negant-se oferir sacrificis als déus
pagans. Al registre inferior: Un magistrat contempla el degolla-
ment d’Iscle i l’amputació dels pits de Victòria.

- Al registre superior del brancal esquerre: Iscle i Victòria són llen-
çats al riu Guadalquivir amb sengles rodes de molí lligades al coll.
Al registre inferior: l’ossera o sarcòfag amb les relíquies dels sants
màrtirs és utilitzat com a refugi dels lisiats que hi cerquen la guari-
ció.

3 A l’escena situada al registre superior del brancal esquerre i a la
part de dalt, hi apareix l’àngel que deslliura els sants de morir ofe-
gats al riu.
Al bancal o predel·la de la part inferior hi apareixen les figures de
sant Jaume, sant Pere, santa Caterina d’Alexandria i santa Bàrbara,
respectivament.
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Obres de la col·lecció de pintura
gòtica del MEV són presents a dues
exposicions de gran ressò
internacional

Àrea de difusió
Museu Episcopal de Vic

La més rellevant és la mostra Giotto 1267-1337. La
rinascita della pintura in Italia que es pot veure al
Complesso Monumentale del Vittoriano, a Roma

En diferents ocasions, reconeguts historiadors de l’art han
qualificat les col·leccions medievals del MEV de magnífiques
i úniques. Un dels més recents va ser Manuel Castiñeiras, el
Cap de la col·lecció d’art romànic del MNAC, que va definir
les col·leccions de romànic del Museu com a unes de les més
importants no només de Catalunya, sinó de tot el món.
Però una altra mostra del valuós patrimoni que es preserva
al MEV és la participació d’obres del seu fons a exposicions
de gran qualitat artística i científica. Actualment, el Museu
té cedides tres obres de la col·lecció de pintura gòtica a dos
grans Museus, el Complesso Monumentale del Vittoriano,
a Roma i al Museo de las Bellas Artes de Valencia.
La mostra Giotto 1267-1337. La rinascita della pintura in
Italia que es pot veure al Complesso Monumentale del
Vittoriano de la capital italiana, compta amb dues obres
mestres del MEV, els compartiments d’un retaule dedicat a
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Retaule dedicat a sant Bernat de Claravall. Ferrer Bassa.
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Sant Bernat de Claravall, de Ferrer Bassa i el compartiment
central del retaule dedicat als sants Bartomeu i Bernat de
Claravall, de Pere Serra. La mostra que es podrà veure del
6 de març al 29 de juny ha estat qualificada d’única, tan
pel número com per la qualitat de les obres exposades,
segons la premsa italiana i el mateix ministre de Cultura del

país. L’exposició presenta un anàlisi de la reconstrucció de
l’art italià entre la última dècada del segle XIII i la primera
meitat del segle XIV, seguint l’evolució del pintor Giotto i la
seva influència.
Ferrer Bassa va ser el pintor que va introduir a l’escola de
Barcelona l’estil modern italogòtic creat per Giotto i

La Trinitat. Antoni Serra.Sant Bartomeu i Sant Bernat. Pere Serra.
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caracteritzat per la suavitat de les formes i l’elegància i la
serenitat de les composicions artístiques. Després del seu
retorn d’Itàlia, l’any 1333, on va conèixer directament l’art del
mestre Giotto i dels pintors toscans i sienesos contemporanis,
des del seu taller establert a Barcelona va realitzar molts
encàrrecs per a la corona catalana, l’aristocràcia i l’església.
Pere Serra es va formar com a pintor al taller barceloní de
Ramon Destorrents. Es té constància de la seva producció
pictòrica des de l’any 1375 fins a l’any 1405. Des del seu
taller va dominar el panorama artístic català imposant l’estil
italogòtic al llarg de tota la segona meitat del segle XIV.

Entre les obres d’exposició la mostra inclou pintures de
grans mestres com Cimbaue, Simone Martini o Pietro
Lorenzetti.
El Museo de las Bellas Artes de Valencia acull l’exposició La
edad de oro del Arte Valenciano. Rememoración de un
centenario, que vol recuperar la primera gran exposició
d’art antic a Valencia, celebrada el 1908 en motiu del setè
aniverasari del naixement del rei Jaume I El conqueridor.
Entre les obres destacades que s’han reunit per l’ocasió hi
ha La Trinitat del Museu Episcopal de Vic, atribuida a
Antoni Peris.
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L’últim de la nissaga d’arquitectes de
la Colònia Güell

MUSEU DIOCESÀ DE BARCELONA

Amb motiu de la commemoració del centenari de la
col·locació de la primera pedra de la Cripta de la Colònia

Güell, el Museu Diocesà de Barcelona ha iniciat un conjunt
d’exposicions emmarcades en aquest singular edifici obra
d’Antoni Gaudí.
Dins del conjunt d’exposicions enfocades a la celebració d’a-
quest acte, es presenta una exposició temporal en que es
parla de l’últim arquitecte modernista que participa en la for-
mació del conjunt històric de la Colònia Güell, Francesc
Berenguer i Bellvehí.
Francesc Berenguer i Bellvehí fou el primer dels set fills que
tingué Francesc Berenguer i Mestres, qui fou la mà dreta de
Gaudí en gran part del conjut d’obres del genial arquitecte.
Al contrari que el seu pare, el 1914, Berenguer i Bellvehí fina-
litzà el estudis d’arquitectura, període en el qual rebé les lli-
çons de Lluís Domènech i Montaner i d’August Font i
Carreras, entre d’altres, i on a més, coincidí amb companys
com Cèsar Martinell Brunet i Isidre Puig i Boada amb els que
desenvolupà una bona amistat.
Abans de la finalització dels seus estudis d’arquitectura, el
seu pare traspassà i provocà que Francesc Berenguer assumís
el pes de tirar endavant la família.
Antoni Gaudí, que en aquell moment es recuperava d’una
greu malaltia, passava llargues estones a casa dels Berenguer

i a causa de la mort del pare Berenguer, proposà al fill que
deixés els estudis d’arquitectura i es posés a treballar amb ell
tal i com havia fet el seu pare.
Aquestes paraules provocaren una indignació a Berenguer i
Bellvehí qui respongué a Gaudí dient-li que a ell mai li faria
com al seu pare i que un cop acabats els estudis d’arquitec-
tura, ell mateix es guanyaria la vida com arquitecte, sol,
sense viure a l’ombra de ningú.
A partir d’aquell moment, la relació entre Gaudí i la família
Berenguer es distancià.
Finalitzats els estudis i aprofitant els inicis de la figura d’ar-
quitecte municipal, el 1915 ocupà aquest càrrec a Santa
Coloma de Cervelló, i inicià la mateixa tasca de forma interi-
na al municipi veí de Sant Boi de Llobregat , on posterior-
ment n’assumí el càrrec.
El conjunt de la seva obra el trobem dividit en dues fases
artístiques. En els primers anys d’exercici, Berenguer i
Bellvehí segueix el corrent modernista que tant bé havia des-
envolupat el seu pare. Els edificis més significatius d’aquest
període els localitzem a la Colònia Güell on durant els anys
1915 – 1917, finalitzà l’edifici de l’Escola que el seu pare
havia iniciat anteriorment amb la casa del mestre i realitzà el
Centre Parroquial de Sant Lluís. Finalitzats aquests edificis,
l’any 1917 i per voluntat de la família Güell, executà la casa
rectoral que es troba ubicada darrere de la Cripta.
Dins aquest primer període modernista, també desenvolupà
el conjunt fabril de Can Masallera a Sant Boi de Llobregat
(1921), on a part d’aquest edifici també hi trobem bona part
de la seva obra formada, principalment, per edificis promo-
guts pels nous ciutadans d’aquesta vil·la i per barcelonins
que s’establiren en aquesta vil·la com a zona d’estiueig.
Dintre d’aquests edificis destacaríem Cal Ribera (1919) i Can
Gratacòs (1919).
En aquest primer període també en destaquen reformes d’e-
dificis com les façanes de Can Silio a Sant Boi de Llobregat i la
de la masia Mas Rifer a Fogars de Montclús on transformà el
conjunt de façanes del Mas i els hi donà un caire més medie-
val a partir de la formació de merlets i torres de defensa.
En un segon període artístic, Berenguer i Bellvehí deixà l’estil
modernista i passà a realitzar les seves obres en l’estil emer-
gent del noucentisme. Els edificis d’aquesta segona època pre-
senten una decoració sòbria amb reminiscències del món clàs-
sic típiques d’aquest moviment com les columnes o l’ús de
figures geomètriques, amb poc color i vidrieres de blanc opac.

C O L · L A B O R A C I O N S
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1. Agrupació Mútua
2 i 3. Banc Urquijo
4. Can Massallera

3
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De tots aquests edificis que realitzà, possiblement, els més
destacats en que participà foren la reforma i restauració de la
seu central de l’Agrupació Mútua, d’on n’era arquitecte, la
reforma del Banco Urquijo al carrer Pelai de Barcelona i alguns
edificis d’habitatges de l’eixample barceloní.
Una altra vessant artística que desenvolupà fou l’escultura
religiosa. De forma caritativa, projectava les escultures que
posteriorment eren esculpides pel seu bon amic Josep Maria
Camps i Arnau. Dintre de les obres que s’han localitzat en
destacaria el Crist Sagrat Cor de la casa rectoral de la Colònia
Güell (desapareguda el 1936) i la Verge Maria de l’església
de Sant Felip Neri de Gràcia.
Abans de la seva mort, i per voluntat personal, feu destruí
tots els projectes realitzats i provocà la desaparició d’una
important font documental que permetés ampliar el conei-
xement del que es considera l’últim de la nissaga d’arquitec-
tes modernistes de la Colònia Güell.

6

8

9

7

6. Rectoria est
7. Diagonal

8 i 9. Esbòs Mas Rifer
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Llibres, revistes, publicacions

EL MARTIRI DELS TEMPLES

La destrucció del petrimoni de l’Església,
la intenció d’esborrar del país qualsevol
rastre cristià, eliminant fins i tot les per-
sones, durant la guerra civil de 1936-
1939, ha estat objecte de diversos i meri-
toris estudis més complets i objectius,
lògicament, a mesura que passa el
temps.
Fa dos anys va publicar-se “El silenci de
les campanes”, llibre interessant i molt
documentat, de Jordi Albertí que estudia
la sagnant persecució religiosa posant de
relleu, la prèvia i despietada preparació
dels fets i el fanatisme dels executors.
Recentment s’ha editat “El martiri dels
temples”, un llibre que recull la informa-
ció i el vandalisme i destrucció del patri-
moni religiós en l’àmbit de la diòcesi de
Barcelona.
L’autor, Mn. Josep M. Martí Bonet, histo-
riador, director de l’Arxiu Diocesà de la
Archidiòcesi de Barcelona, delegat epis-
copal del Patrimoni Cultural i col·labora-
dor de TAÜLL, s’ha preocupat del tema
des de fa molts anys. Ho ha referenciat
en diversos treballs i estudis i en el llibre
(fet en col·laboració amb Francesc
Muñoz Alarcón i Fidel Catalán y Catalán)
titulat “Gregorio Modrego Casaus, obis-
po del XXXV Congreso Eucarístico
Internacional de Barcelona” , en el qual
es glosa la figura i l’obra d’aquest bisbe
i la seva tasca de reconstrucció, restaura-
ció i erecció de temples des dels inicis del
seu pontificat i, més ençà, en el capítol
VII-2 de la “Historia de las diócesis espa-
ñolas”, volum 2 (pp. 334-354) també
estudia i analitza la qüestió de la perse-
cució religiosa en la diòcesi de
Barcelona.
“El martiri dels temples” és una relació
molt completa i comentada que pren per
base, en bona part, un Informe impor-

tant, trobat l’any 2000 en l’Arxiu
Diocesà de Barcelona i editat íntegra-
ment en un CD Rom pels mateixos biò-
grafs del bisbe Dr. Modrego i alhora és
també una història objectiva d’aquell
tràgic període.
La ressenya de l’encapçalament de cada
un dels quatre importants capítols és
prou per comprendre el seu interés i el
seu abast.
El Primer, titulat A tall d’introducció.
Testimonis de la desfeta, recull, analitza i
comenta les opinions sobre els fets, de
molts testimonis de diversa ideología.
El capítol II, tracta de La persecució reli-
giosa durant la Guerra Civil de 1936-
1939 a Barcelona.
En el III, es descriu el Martiri dels temples
segons l’Informe o manuscrit inèdit.
El capítol IV és un Reportatge informatiu
i fotogràfic de cada una de les parrò-
quies de Barcelona capital durant la
Guerra Civil , seguit d’una relació de les
parròquies també de Barcelona inmedia-
tament posteriors a dita contesa fins al
pontificat del Dr. Modrego.Continua
d’una manera semblant amb un repor-
tatge de les parròquies de fora ciutat de
l’Arquebisbat i finalment de les parrò-
quies dels bisbats de Terrassa i de Sant
Feliu de Llobregat.
En els dos primers Apèndixs del llibre, hi
ha Quadres-Resum de l’estat de les
parròquies de l’antiga diòcesi de
Barcelona durant la Guerra Civil i la seva
posterior restauració i Els arxius eclesiàs-
tics de dita diòcesi de després de la gue-
rra, on hi figuren els diversos registres i
els anys corresponents a la primera par-
tida dels registres conservats.
Ambdós Apèndixs suposen, al nostre
entendre, no sols una notable tasca prò-
piament archivística, sinó també una
visió global de les esglésies destruïdes i
de la important i ràpida reconstrucció en

els cassos en què fou possible.
L’Apèndix III és part d’un “Inventario de
los edificios de carácter religioso del
territorio de la Audiencia de Barcelona
con expresión de su destino actual.
Generalitat de Catalunya, año 1938”.
De les 130 pàgines de l’Inventario, es
transcriuen en el llibre els folis 60 a 74,
referents a les destruccions dels temples
de la ciuitat de Barcelona. És una relació
breu, barri per barri, de diversos temples,
del seu saqueig, de la seva destrucció,
del seu destí civil i, en algun cas, de la
salvaguarda d’alguns objectes.
Finalment, l’Apèndix IV conté un frag-
ment de l’Arxiu Tarrés, ( “Diari de la
situació de guerra a Barcelona, 3 de
maig 1937 a 22 d’agost”) referent a la
salvació de Montserrat. En el Diari, les
jornades viscudes un any enrere i les del
moment d’escriure-les, són certament
emotives, reflex viu de les angoixes que
va passar molta gent d’ordre en aquells
moments.
La Bibliografía que l’autor acompanya,
és escollida, específica i aporta possibles
orientacions sobre el tema.
La informació fotogràfica, resulta un tes-
timoni gràfic afegit, impactant i aclari-
dor.
L’autor del llibre ha incorporat a la seva
professionalitat d’historiador i arxiver, la
voluntat de donar precís i objectiu testi-
moni d’una confrontació tràgica per tal
de contribuir a una completa reconcilia-
ció social.

N. NEGRE i TIBAU
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GIRONA

CATEDRAL
Es preveu que les obres de reparació i restauració de la façana
Nord, finalitzaran el mes d’agost d’enguany. En els treballs que
afecten als vitralls s’ha descobert l’existència de dos mainells
falsos que es reconstrueixen amb pedra natural.

SANT FELIU
Els treballs de neteja i arranjament de la nau de l’església-
col·legiata es continuen des dels primers trams de ponent fins
a la capçalera. L’acabament d’aquestes obres interiors està pre-
vist pel mes d’octubre d’enguany, abans de la festivitat de Sant
Narcís, patró de la Ciutat.

BREU COMENTARI SOBRE EL PRITZKER 2009
El Pare Frèderic Debuyst o.s.b. és llicenciat en Filosofia i
Teologia i, també, una persona competent en Litúrgia, en Art
i especialment en Arquitectura eclesial.
Des del seu ampli coneixement, del seguiment i la seva cons-
tant dedicació a aquestes matèries, es comprèn la importàn-
cia del seu treball i de les seves reflexions i escrits sobre els
moviments, les obres i els diversos protagonistes en el camp
de l’Art sacre modern.
Ens ho ha transmès excel·lentment des de l’enyorada publi-
cació “Art d’Èglise” i, més ençà, des de la revista Chroniques
d’Art Sacré que edita el Centre Nacional de Pastoral
Litúrgica. “Comité National d’Art Sacré” de París.
Comentem això, no tant per esmentar la seva fecunda tasca
crítica, informativa i formativa que, certament, caldria reco-
llir i ressaltar com es mereix, sinó també per recordar la intui-
ció i l’encert de Dom Debuyst en anticipar-se molts anys en
la valoració de dues obres (la capella de Sant Benet en els
Grisons-1986- prop de l’abadia benedictina de Disentis a
Suïssa i les Noves Termes de l’estació alpina de Vals-1996-
també en els Grisons) de l’arquitecte Peter Zumthor que ha
rebut recentment l’important Premi Pritzker.
La primera capella de Sant Benet era barroca i fou ensulzia-
da per una allau. La nova, a poca distància ,va erigir-se en un
lloc més resguardat.
És una construcció de planta en forma de fulla perfectament
regular, arrodonida en la part absidal i afuada a l’altre
extrem, on, en un costat, el senzill porxo d’accès trenca lleu-
gerament la impecable simetría.

Tot l’interior és de fusta; els pilars (perfils rectangulars, ele-
gants, de mides ajustades a la funció) rítmicament disposats,
es continuen al sostre en un entramat que recorda el pont
d’una nau. Els tancaments entre pilars, són formats per
panells, també de fusta, lleugerament tenyida i, a la part
superior, es continuen fins al sostre mitjançant una banda de
finestres que segueix la delicada curvatura foliàcia.
Zumthor es manifesta en les seves obres i especialment aquí,
com un excel·lent arquitecte- expert en ebenisteria (havia
treballat de fuster al taller del seu pare), dosificant materials,
gruixos, qualitats, tècnica i alhora com un professional d’un
alt nivell de creativitat, inventor d’espais discrets, profunda-
ment simbòlics, d’una especial i nova monumentalitat que
no rau, precisament, en els extraordinaris avenços tecnolò-
gics (freqüent temptació avui) sinó en la proporció, l’harmo-
nia i la puresa formal.
N. Negre Tibau

Nota : El Premi Pritzker, creat el 1979 , amb una dotació de
100000 dòlars. el concedeix anualment la fundació Hyatt
dels Estats Units. Es considera com l’equivalent al Nobel per
la seva importància i prestigi. S’atorga a arquitectes d’un alt
nivell creatiu que han realitzat obres funcionals i de bona
qualitat , contribuïnt a l’enriquiment de la humanitat.
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VIC

L’ALBERGUERIA
L'albergueria obre les portes el proper 26 de juny amb la
projecció de l'obra en vídeo de Mateo Ferroni, un jove arqui-
tecte de Peruggia (Itàlia) que investiga sobre el pas del
temps, sobre la velocitat, sobre la necessitat de la quietud,
sobre el ritme vital, sobre la contemplació. La seva eina artís-
tica és la projecció fílmica ralentitzada. Gravades mitjançant
una càmera especial, les seves escenes transcorren a una
velocitat tan lenta que és imperceptible a l’ull humà; tot i
així, transcorren.
A L’albergueria ens proposa la projecció El Temps Sagrat i el
Temps Profà, el retaule en moviment de Maria i el nen. Una
mare jove, serena, acompanya el nen en els seus primers
passos, amatent però respectuosa amb el seu procés.
Serenor, quietud, reflexió. Fer visibles coses invisibles.

BARCELONA

L’EXPOSICIÓ PALLADIO
Del 22 de maig al 6 de setembre d’enguany, a Caixa Forum
Centre Social i Cultural de la Fundació “la Caixa” – Avda.
Marqués de Comillas, 6-8 , Barcelona – està oberta l’exposi-
ció PALLADIO L’ARQUITECTE 1508-1580, organitzada en
col·laboració amb la Royal Academy of Arts de Londres i el
Centro Internazionale di Studi di Architettura Andrea Palla-
dio de Vicenza, amb la participació del Royal Institute of

British Architects de Lon-
dres.
La Mostra i les activitats
previstes pot qualificar-se
d’excepcional. Aplega nom-
brosos dibuixos, maquetes
a gran escala, pintures, lli-
bres i comentaris en audio-
visual d’arquitectes actuals.
És un recorregut complet
sobre el temps i l’obra del
gran arquitecte renaixen-
tista, autor de la Basílica i el
Palau Chiericati de Vicenza,
de les harmonioses “villa”, i

de les belles esglésies venecianes de San Giorgio Maggiore i
del Redentore i , en la seva faceta d’intelectual i tractadista,
de la magnífica publicació I Quattro Libri dell’Architettura,
sobre l’arquitectura del món clàssic que, des de 5 segles ha
servit d’estudi i guia de totes les generacions d’arquitectes.
Una mostra, doncs, completa i de gran interés i qualitat,
comissariada per Howard Burns.

Giovanni Antonio Canal, Canaletto, San Giorgio
Maggiore des del Bacino di Sant Marco (detall), c.
1740, oli sobre tela.



43

Glossari

CALIFAL.- Art califal. Període que
correspon al califat de Còrdova
(912-1012). En Arquitectura és
manifest a l’ampliació de la mes-
quita cordovesa en el temps d’Abd
al –Rahman III, d’al-Hakam II i d’al-
Mansür i en la ciutat de Medinat
al-Zahra.
Característiques a destacar, que in-
flueixen en l’art musulmà, romànic
i barroc : els arcs lobulats i els arcs
encreuats amb la seva funció de
suport dissimulada o amagada per
la decoració i l’ús de voltes de ner-
vis no encreuats en el centre; co-
lumnes sense base i amb capitells
que recorden vagament els corin-
tis; arcs de ferradura amb alçada
peraltada al semiradi, llinda adove-
llada, extradós descentrat i punt
de convergència de les dovelles al
centre de la línia d’impostes; orna-
mentació luxosa amb aplicació de
plaques de gres o de marbre i es-
pecialment, d’escaiola amb relleus
epigràfics i vegetals.
Pel que fa a l’escultura cal ressaltar
la importància de les piles de mar-
bre ornamentades amb figuració
zoomòrfica.

CÀLIGA.- En les cerimònies ponti-
ficals és el tipus de calçat de color
litúrgic adequat que usa el bisbe.

CALL.- Pas estret, a voltes encaixo-
nat entre dues enclotat entre dos
marges del terreny.
El mot també s’aplica als barris o
sectors de viles i ciutats medievals
catalanes ocupats pels jueus. El
terme hebreu qahal que vol dir
reunió o congregació, apareix do-
cumentat l’any 1241 i fa referència

al call de Barcelona. A Catalunya,
València i Aragó hi trobem nom-
brosos calls documentats. En
aquests dos darrers regnes reben
el nom de juderies o jueries.
Els calls no eren espais tancats, si
bé en ocasions podien ser-ho als
efectes de protecció. Disposaven
de diversitat de comerços i de lo-
cals d’us públic, entre els quals el
més important era la sinagoga,
punt de reunió de l’aljama o co-
munitat jueva

CAL·LIGRAFIA.- Escriptura feta
amb voluntat estética i, per tant,
diferent de la corrent o espontà-
nia. En algunes cultures (xinesa,
aràbiga, persa...) pren la conside-
ració de vertader art. A l’Edat Mit-
jana, els copistes dels Scripròria
monàstics d’Occident van realitzar
obres d’alt nivell.

CALVARI.- En general, s’anome-
nen així els espais destinats a la
pràctica piadosa del Via Crucis du-
rant la Quaresma o la Setmana
Santa. Hi ha llocs de Catalunya on
encara són abundants. Les esta-
cions o passos de la Passió, solen
representar-se amb diversos mate-
rials: ceràmica, pedra, metall, dis-
posats en forma d’esteles o fites o
bé en forma de quadres aplacats
en un mur. A la Bretanya acostu-
men a mostrar-se en un sol bloc,
generalment de pedra i resulten
monuments importants i caracte-
rístics al costat de la església.
En els segles XVIII,XIX i comença-
ment del XX a Catalunya, durant la
Setmana Santa, també van fer-se
representacions de la Passió amb

tècnica pesebrística per part de
bons artistes com, per exemple,
l’escultor Ramon Amadeu.

CALZE.- Vas de metall, vidre o ce-
ràmica que consta de peu i d’an-
ses. És freqüent en la ceràmica an-
tiga grega (kylix).
En la litúrgia cristiana s’aplica
aquest nom a la copa de metall fi,
noble i, en general, ornamentada,
destinada a contenir el vi en la Ce-
lebració Eucarística.
Quan a la forma, si bé actualment
és molt diversa, cal recordar que,
normalment, el calze consta de co-
pa, nus i peu.

Calvari de granit. Plougastel,
segel XVI. Foto C. Dalmau.

Calze del Cardenal
D. Vicenç Enrique
Tarancón. Argen-
teria R. Sunyer.
Museu Diocesà i
Comarcal de Sol-
sona.

Calze d’ivori. 1968.
Òrfebre R. Sunyer.
Església parroquial
de Palafrugell.
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