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No tots els dies ens trobem amb una notícia sorprenent i notabilíssima com és el descobriment d’una piscina baptismal del 

segle V amb els murs (d’una alçada de cinc metres) del segle VI que la contenen. És una gran troballa per a la història 

de l’Església catalana! Em refereixo al segon baptisteri d’Ègara, és a dir als trobats en el restaurat conjunt monumental de les 

esglésies visigòtiques de Sant Pere de Terrassa, antiga seu d’Ègara. 

El lloc exacte de la descoberta d’aquestes fonts baptismals és l’antiga rectoria, precisament a sota on hi havia el despatx 

parroquial, i les parets són les mateixes de la rectoria amb una obertura - finestra també de l’època que fins ara es feia servir 

d’armari. L’aula baptismal es trobava a la part de l’entrada de la basílica catedral tal com correspon al sagrament que és la 

porta de la vida cristiana, el primer dels sagraments. Hom observa que en ampliar-se la nau de la catedral (Santa Maria d’ 

Ègara), es va soterrar una primitiva piscina que es pot veure ara en la reconstruïda nau de l’església de Santa Maria. Recordem, 

però, que es creia que l’església de Sant Miquel era el baptisteri. Els arqueòlegs, tanmateix, afirmen que és un temple funerari 

i que no s’han trobat elements per creure que sigui un baptisteri. Malgrat tot, potser en altres èpoques fou emprat amb 

aquesta finalitat, com succeïa abans de les importants intervencions recents. 

És molt agradable observar que l’arquitectura baptismal paleocristiana volgués remarcar el caràcter d’immersió del baptisme 

en consonància a la gran munió de literatura patrística. Així diu, per exemple, Sant Hipòlit romà (segle III): Us prego que posem 

en tensió les vostres intel·ligències, aguditzeu-les, perquè vull córrer cap a la deu de la vida i contemplar la font (baptismal) 

d’on brollen els nostres remeis i salvació... Per l’immersió del baptisme l’home s’ha tornat immortal esdevenint àdhuc un 

déu. Però si es torna un déu per l’aigua i l’Esperit Sant, gràcies a la immersió del lavatori, es transforma, per després de la 

resurrecció entre els morts, en coherència amb Crist... El qui davalla amb fe fins aquest lavatori de regeneració, renúncia al 

malvat (Satan) i s’allibera amb Crist, nega l’enemic i confessa que Crist és Déu. El qui davalla a les fonts baptismals, es despulla 

de l’esclavitud i es revesteix de la filiació divina, surt del baptisme resplendent com el sol, refulgent amb els raigs de la justícia, 

i sorgeix retornat ja fet fill de Déu i cohereu amb Crist.

Òbviament que la immersió i àdhuc la mateixa configuració de les fonts baptismals ajudaven a la idea cabdal del baptisme. 

Les piscines baptismals perduraren fins el segle VIII, i després passen a ser grans piles baptismals romàniques en les que els 

infants es podien submergir ajudats per unes corretges (per exemple a Mallorca) i per unes andròmines en forma de polea. 

Posteriorment les boniques piles baptismals gòtiques han reduït el volum, i així es van enxiquint en època barroca fins a 

esdevenir a la segona meitat del segle XX un recipient que algú vol veure com una simple palangana. És una evolució, creiem, 

penosa, malgrat que s’ha guanyat molt en la participació del sagrament comunitari en el qual es remarquen les idees suara 

exposades, tot i que potser perquè som nostàlgics, enyorem aquelles fonts baptismals com les d’Ègara, Barcelona i Bobalà 

(Lleida), que constitueixen, quan es descobreixen, una notabilíssima notícia de la qual Taüll se’n vol fer ressò.  

Una molt bona notícia

per Josep M. MARTÍ BONET

Editorial

3



4

Del confessionari de Ç’Anglada (s. XIV) 
al de Gaudí (s. XX) 

per J. M. MARTÍ i BONET
i BLANCA MONTOBBIO i MARTORELL

Ja està a la impremta un gran volum que el Museu Diocesà 
de Barcelona publica sota el títol Sacralia. En ell es poden 

trobar tots els termes que hem emprat en els catàlegs de 
monuments, inventaris, diplomataris, costumaris... que 
l’arquebisbat de Barcelona ha editat. En ell també pretenem 
que es conservin les definicions de tots els termes que 
possiblement s’han esvaït en moltes memòries personals de 
la gent que treballa amb ells o que en vol tenir unes suficients 
notícies. Per això Sacralia es posarà a internet, perquè tots 
aquells que entenguin el català puguin accedir-hi amb 
facilitat. 
Buscant el terme “confessionari” seguint el diccionari litúrgic 
del P. Brown, trobem la següent definició: Seient del sacerdot 
que confessa i que el separa del penitent mitjançant dues 
parets laterals que tenen a certa alçada un finestró reixat.
Del Concili Tridentí fins el Vaticà II, el tipus no ha variat. 
Abans, però, del segle XVI estava format per un banc sense 
parets laterals que tenia un petit reclinatori on s’agenollava 
el penitent. No tenia lloc fix a l’església. Però a les darreries 
de l’edat mitjana es trobava sovint darrera l’altar major, a la 
part posterior del retaule en el qual hi havia pintat un Judici 
Final, la Verònica o un altre quadre adequat, però més tard es 
va prohibir de tenir-lo més en aquest lloc. Òbviament l’art es 

fa reflex d’aquesta evolució i al mateix bisbat de Barcelona es 
troben almenys tres tipus de confessionaris. 
La primera mostra la trobem al cor de la Catedral de Barcelona, 
en una misericòrdia, on es troba representada l’administració 
de la confessió: dos frares agenollats als quals dos sacerdots 
els imposen les mans després de la confessió dels pecats. És 
de finals del segle XIV i és obra del famós Pere Ç’Anglada, al 
qual devem gran part de les escultures de l’esmentat cor.  
La segona mostra és de Santa Agnès de Malanyanes (del 
segle XVIII). Es tracta d’un banc amb dues reixes de fusta. I 
el tercer exemple és del gran arquitecte Antoni Gaudí, que 
el va dissenyar per la Sagrada Família i per a la cripta de la 
Colònia Güell. Són uns confessionaris que tenen el concepte 

BARCELONA

Confessionari procedent del temple de la Sagrada Família. A. Gaudí.
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de “tribunal” de la confessió, on el sacerdot resta assegut 
amb força comoditat —car deia que els mossens havien 
d’estar moltes hores al confessionari—, i el penitent, sense 
massa esforç —sense haver de cridar— pot parlar, ja que hi 
ha com una disposició amb forma de trompeta que facilita 
l’emissió de les paraules dirigides al confessor i les d’aquest 
al penitent. 
Observant aquest confessionari procedent de la Sagrada 
Família i realitzat ver el 1898 ens adonem de la capacitat 
creativa de l’arquitecte Antoni Gaudí, que va saber 
demostrar no solament en l’arquitectura sinó en altres 
vessants, com per exemple l’interès que manifestà per 
altres elements com fou el mobiliari i els seus complements. 

Cor de la Catedral. Misericòrdia.

En aquest confessionari, que és com un petit templet 
de fusta, Gaudí aplica les solucions constructives per al 
domini de l’espai buscant la seva funcionalitat d’acord amb 
l’objectiu de trobar solucions per a una bona acústica, on 
el sacerdot i el penitent poguessin sentir-se bé. A l’exterior 
del confessionari hi ha una voluntat de disseny amb línies 
inclinades i l’expressivitat de formes i materials on es 
recupera la racionalitat i funcionalitat d’aquell moment, així 
com el triangle equilàter egipci que apareix tant en la part 
superior frontal del confessionari com en l’antic púlpit de la 
cripta de la Sagrada Família. Segurament aquestes formes 
Gaudí les havia estudiat en les làmines que consultava a 
l’Escola d’Arquitectura de Barcelona.
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G I R O N A

Un convent dels anys 70 a Fortià 
(Alt Empordà)

per NARCÍS NEGRE i TIBAU

El recinte conventual de les Monges Clarisses situat a la car-
retera de Besalú a Roses, en el terme municipal de Fortià-

Girona-, té una superfície d’uns 47000 metres quadrats, dels 
quals el convent n’ocupa 1434 m2. en planta baixa i una edifi-
cació auxiliar destinada al treball agrícola, uns 1200m2.
L’eix dominant del convent segueix la direcció Est-Oest i les 
façanes principal i posterior estan orientades, respectivament, 
a Sud i a Nord, sense adaptar-se a cap alineació de la finca.
L’ordenació del solar des de l’accés per la carretera, l’urba-
nització i ajardinament de les zones principals de circulació 
exterior, generen un agradable ambient d’acollida i, alhora, 
procuren un bon i necessari aïllament per a la pregària i les 
activitats conventuals.
A la complexitat que, en general, comporta el programa d’una 
edificació d’aquest tipus –malgrat les magnífiques i exemplars 
realitzacions produïdes des dels orígens del monaquisme- cal 
afegir el fet de desenvolupar-se aquí diverses funcions com 
les d’una petita hostatgeria i d’un habitatge complet destinat 
a un sacerdot que cuida de la parròquia i de l’assessorament 
espiritual de les monges. Cada una de les vàries tasques resta 
ben delimitada i relacionada, sense interferències.
L’església ocupa la part central del conjunt. Un ampli porxo 
acull al visitant i permet accedir-hi  directament i així mateix a 
la porteria del convent i a l’hostatgeria.

Les edificacions laterals que flanquegen l’església en aquesta 
façana principal són, d’un costat la residència sacerdotal i de 
l’altre la porteria, locutoris, hospederia i garatge.
La resta de la planta baixa està destinada a la comunitat. A 
llevant i separades de l’església per un ampli corredor hi ha 
la cuina i serveis, menjador i sala d’estar amb comunicació 
directa al claustre de planta rectangular que, segons plànols 
i referències, és un espai perimetralment cobert, senzill i de 
belles proporcions. Està resguardat de la tramuntana per 
unes dependències destinades a biblioteca, cosidor, treballs 
manuals i magatzem agrícola. En el fons de l’ampli corredor 
esmentat hi ha l’escala d’accés a la planta de pis i els passos 
que, en sentit Est-Oest continuen la trama de circulació i rela-
ció entre locals. Un pati ajardinat al fons de l’església i un al-
tre pati més reduït donen llum i vivesa a aquests recorreguts, 
sense alterar la privacitat.
Al costat esquerre de l’església hi ha les sagristies correspo-
nents a les monges i al sacerdot (en connexió directe amb 
l’habitatge) i la sala capitular que, orientada a ponent, rep 
llum i ventilació d’un important pati descobert, al qual té 
obertures el grup de cel·les orientades a migdia amb el corre-
dor d’accés contigu a la façana nord.
La planta de pis, d’una superfície de 619 metres quadrats està 
totalment destinada a cel·les i locals auxiliars que es distri-

Façana del Convent de Fortià
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bueixen al llarg de les crugies situades al nord del conjunt i 
també damunt dels locals de planta baixa corresponents a 
cuina-serveis, menjador i sala d’estar.
Pel que fa a l’aspecte extern del conjunt edificatori, cal es-
mentar que a les façanes posterior i laterals, la dominància de 
plens sobre buits és notable. Això (que pot atribuir-se a una 
voluntat projectual i també a la intenció d’amagar les cober-
tes) i l’ús de finestres tipus espitllera, emfasitza el caràcter de 
l’edifici. A la façana principal, de migdia, els porxos i, en un 
primer terme, la residència i l’hostatgeria, atenuen tal domi-
nància i la relació buit/ple és més equilibrada.
En aquesta descripció hem deixat, expressament , de comen-
tar l’església, l’àmbit que presideix, focalitza i dòna rellevància 
al conjunt. La simplicitat dels components del porxo d’entra-
da, amb la fermesa i contundència de la llinda blanca i el con-
trast amb la verticalitat del campanar produeixen, al nostre 
entendre, un llenguatge formal reeixit i transmeten el missat-
ge d’acollida, sobrietat, puresa i transcendència del lloc.
La nau rectangular (9’50 ms. d’amplada x 11 ms. de llarga-
da) destinada als fidels, s’engrandeix lleugerament a banda i 

banda en la zona reservada al presbiteri i a les monges (11’50 
ms. x 6’50 ms.). Una porta plegable permet separar del públic 
aquest espai. El parament de fons es composa d’una part cen-
tral,  revestida de fusta noble, per a la Reserva eucarística i la 
Creu i de dues grans vidrieres a cada costat que permeten la 
visió del pati ajardinat (solució que també hem vist adoptada 
amb encert, a la capella de la comunitat de Monges Clarisses 
de Vilobí d’Onyar-Girona-).
Els elements de la celebració : altar, ambó i seu es disposen 
força avançats en relació a “l’original retaule” del fons, orien-
tats vers la Comunitat i una mica desplaçats en relació al cen-
tre destinat a la Reserva. Així l’atenció dels assistents queda 
resolta i el celebrant i les accions litúrgiques tenen el relleu i la 
importància que els correspon. Entre la seu  i el començament 
del presbiteri la imatge de la Mare de Déu del Monestir (s. 
XVI), policromada, adossada a la paret de separació amb les 
sagristIes, augmenta el grau de calidesa del conjunt.
El paviment d’aquest espai celebratiu i del reservat a les mon-
ges, és de parquet de fusta i el de la zona reservada als fidels, 
és de terratzo. Els murs són de color clar. Els sostres, també llu-

A dalt, Mare de Déu del Monestir, s. XVI. Monges 
Clarisses. Fortià.

A dalt a la dreta, interior de l’església del convent de Fortià.

A baix a la dreta, Presbiteri de la capella del convent de les 
Clarisses de Vilobí d’Onyar - Girona.
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Fig. 1. Convent de Fortià. Enumeració de locals
1. església / 2. sagristies / 3. sala capitular / 4. porteria i 

locutoris / 5. cuina-serveis,menjador i sala d’estar / 6. cosidor, 
biblioteca, manualitats i vestidor / 7. magatzem agrícola / 8. 

claustre / 9. hospederia / 10. garatge / 11. infermeria, armaris, 
pati, escala / 12. cel·les / 13. pati  / 14. residència sacerdotal / 

15. porxo, accessos

Fig. 2. En verd circulació monges, en taronge circulació 
visitants.

Fig. 3. Parròquia de la Sagrada Familia. Figueres
1. pati d’entrada / 2. porxo / 3. església / 4. confessionaris /  5. 
capella / 6. sagristía / 7. garatge / 8.- sala d’espera / 9. despatx 
parroquial / 10. rebedor / 11. estudi / 12. menjador-estar / 13.- 

accés a dormitoris de p. pis / 14.- accés a aules de p. pis
  

Plànol 
d’emplaçament i 

accessos.

minosos no són plans sinó que formen unes inflexions, a ma-
nera d’ones de traçat rectilini. La disposició d’aquestes ones en 
la part presbiterial, dinamitza aquest espai. A la nau, el ritme 
ondulatori és transversal, més estàtic. El contrast és enriquidor 
i, conjuntament amb la disposició i disseny de cada element, 
denoten una atenció preferencial vers tot aquest lloc.

L’autor del projecte i director de l’obra del Convent de Fortià 
fou l’arquitecte de Figueres ALEXANDRE BONATERRA i MA-
TAS. Va rebre el títol d’Arquitecte a l’Escola Superior d’Arqui-
tectura de Barcelona l’any 1945 i més endavant va obtenir 
el de Doctor Arquitecte i l’any 1949 va fer el curs de Tècnic 
Urbanista, de l’Institut d’Estudis d’Administració Local a Ma-
drid. 
La seva més important tasca professional la va desenvolupar 
a Figueres i a la comarca de l’Alt Empordà. Exercí d’arquitec-
te municipal de l’Ajuntament de l’esmentada ciutat i realitzà 
molts treballs de planejament urbanístic. A més d’habitatges 
uni i plurifamiliars, té obres remarcables com el Motel Empor-
dà a Figueres, l’Almadrava Park Hotel a Roses i l’intervenció 
amb l’arquitecte J. Ros de Ramis en la reconversió de l’antic 
Teatre municipal en el Museu Dalí.
En el camp religiós va realitzar dues esglésies a Figueres: la de 
Sant Baldiri (que va ser enderrocada per necessitats urbanísti-
ques) i el conjunt parroquial de la Sagrada Familia en un barri 
d’expansió de la ciutat.
Fill d’el destacat pintor Josep Bonaterra i Gras, l’arquitecte 
BONATERRA fou també un excel·lent artista que practicà pre-
ferentment l’aquarel·la i presentà exposicions a Figueres, Gi-
rona i Barcelona.

1

2

3
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L L E I D A

La Verge de l’Arcada de Lleida 

per ELVIRA DÍEZ i ÁLVAREZ

El carrer Major
Parlar de la marededéu de l’Arcada, és parlar del carrer Major 
de Lleida. L’origen d’aquest carrer es remunta als romans; una 
pedra mil·liaria romana (avui perduda) citada per Pleyan de 
Porta en la seva Guia Cicerone (1877) trobada en practicar 
unes excavacions a la placeta de Sant Francesc, on es veia 
inscrita la distància de Lleida a Tarragona, és el document 
arqueològic més important que ens parla del carrer Major; 
són les primeres referències escrites del Carrera Maior que 
formava part de la Via Augusta romana1.
En el tram de dit carrer i la Paeria estava la placeta de Sant 
Francesc (nom provinent del convent de Sant Francesc 
establert allà)2. 
Ja en època medieval, i després de la conquesta de Lleida, el 
1149 es parla del carrer Major com un empori mercantil, on hi 
figuren els primer botiguers, els quals influiran en el destí del 
municipi essent el dinamisme de la ciutat. Els seus habitants 
a l’Alta Edat Mitjana eren conversos i cristians nous, alguns 
es dedicaven al comerç o a la indústria, però la majoria eren  
corredors o prestadors3.
El carrer Major pertanyia a la parròquia de Sant Joan, la 
calçada s’estenia des del Peu del Romeu (baixada de cavallers) 
fins a la Paeria; el 2006 se perllongaria fins a la Catedral Nova. 
Fins que el marquès de Blondel no construeix la carretera de la 
Banqueta (1787), paral·lela al carrer Major, tot el trànsit rodat 

passava pel dit carrer, al qual concorrien mercaderies i tràfic 
rodat; també hi havia molts hotels per acollir la gran afluència 
de gent vinguda d’arreu. 
A la Baixa Edat Mitjana a causa de l’establiment de rics, de 
mercaders i artesans del calçat, com Nicolàs Sabaters, un tram 
del carrer Major, entre el portal de l’Arcada i la Paeria rebrà el 
nom de carrer de Sabaters, o de la Sabateria Blanca, fins ben 
entrat el segle XX.
Per un Manifest dels costums fet l’any 1497, sabem que 
una casa d’aquest lloc era una de les més valorades de la 

Imatge sedent sobre peanya de fusta amb base quadrada, 
tota d’una peça. La Verge de l’Arcada amb el Nen al 

braç que porta el globus crucífer,segle XVI-XVII’. La verge 
coronada vesteix túnica vermella, mantell blau, decorat amb 

estels de sis puntes i sanefa gofrada, daurada, puntejada 
intercanviant motius geomètrics i crismons rojos. Talla de 

fusta policromada, mides 62 X 30 X 20. La peanya 11 cm. La 
imatge fou restaurada el 1888 per l’escultor de Torelló Josep 
Balcells i Sendil. Com així apareix escrit al dors de la imatge. 

Foto: Elvira Díez Álvarez. Fons: Església de Sant Pere de Lleida
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parròquia4. És possible que la verge de l’Arcada del segle XVI 
(fig.1) pertanyés a la capella d’aquesta casa rica.
És precisament en aquest tram entre els números 7 i 9 per 
on passava l’antiga muralla romana, la qual davallant pel 
desaparegut carrer del Rellotger arribava fins el riu. Per donar 
pas al carrer Major es travessava la muralla a través d’un portal 
o arcada que li deien la Porta Sarraïna, Porta de la Sabateria 
Blanca o carrer de Sabaters i també Arcada d’en Castro. En 
aquest arc dins un nínxol existí des de temps immemorials una 
bella imatge de Santa Maria, la qual per aquesta raó rep el 
nom de la Verge de l’Arcada. L’any 1802 fou enderrocat l’arc i 
els veïns col·locaren la imatge dintre una fornícula practicada 
a la façana de la casa número 7 del carrer de Sabaters, on 
va romandre fins l’any 1936. Les germanes Dolors i Filomena 
Alcaine i Gabaldà, propietàries de la casa retiraren la imatge i 
la guardaren. En finalitzar la guerra la dipositaren a l’església 
de Sant Pere apòstol. Actualment la talla original es conserva 
i venera a aquesta església. (Fig.1)
Abans però, el 1868 amb motiu de la revolució de setembre 
l’Ajuntament va fer retirar de la via pública totes les imatges 
religioses, i amb la restauració monàrquica la imatge va tornar 
de nou a la seva fornícula5.

El miracle de la Verge de l’Arcada
Perquè es venerava aquesta Verge? Segons ens conta 
l’historiador Josep Lladonosa, el 1349 una terrible pesta causà 
mortaldat als veïns de Lleida, excepte els del carrer Major que 
quedaren immunes del contagi; alguns ciutadans fins i tot 
es traslladaren a viure al carrer Major, es deia que a les nits 
es veia un resplendor que sortia de les pedres d’aquest arc 
dit dels Sarraïns o Arcada. Aquella llum misteriosa preocupà 
als prohoms de la Paeria, els quals manaren que es fes una 
inspecció a la pedra de l’Arc; la sorpresa fou que en un racó es 
trobava amagada una imatge de la verge de pedra d’uns tres 
pams de longitud. L’explicació és que la porta sembla ser que 
es va fer en temps dels sarraïns, amb carreus d’una primitiva 
església cristiana utilitzant les imatges com a carreus, i que un 
d’aquest carreus fou la verge de pedra6. 
Des d’aleshores la imatge fou venerada, ignorant-se que es 
va fer de la verge de pedra. La posterior, del segle XVI-XVII, es 
conserva a l’interior de l’església de Sant Pere. (Fig.1)
A la verge se li feien vots i lloances.
La impremta de Corominas el 1847 va fer el goig de la Verge 
de l’Arcada que fa referència als seus miracles i a dit carrer de 

Sabaters. No en va, la impremta de Corominas, estava situada 
davant de la capella on se venerava la verge7.
Una altra notícia que tenim de la imatge es de J. Maria Escolà, 
que recull en el seu llibre La España Mariana, el nom de la 
marededéu de l’Arcada, i diu que aquest nom prové d’haver-
se descobert la imatge amagada dins d’un arc o portal “cuya 
construcción parecía ser del tiempo de los moros”, (la porta 
és la dels Sarraïns, o de l’Arcada, la qual ja hem comentat). 
L’autor també ens diu en l’Espanya Mariana que “a su especial 
patrocinio se debe sin duda alguna haberse liberado esta calle 
(el carrer Major) de la horrible pesta” de llevant que en anteriors 
segles va devastar una gran part dels pobles europeus; i 
segueix “pues que introducido el mortífero contagio de esta 
ciudad y haciendo estragos en ella, quedó libre y salva esta 
calle, cuyos moradores acudieron con fervorosas preces a sua 
bogada y protectora Virgen de la Arcada” 8. 
La pesta a la que es refereix fou la de 1349, per tant en aquella 
època ja és possible que es venerés la verge de l’Arcada. Des 
d’aleshores els veïns del carrer Major i les parteres  sempre la 
invocaven. Moltes dones acostumaven a cantar:
Déu vós guard Mare de Déu
Vós i Déu
Doneu-nos la Gràcia
Que vós vulgueu
Beneïda i alabada
Sia la marededéu de l’Arcada.
Val a dir que tots els anys el 12 de setembre, festa del Dolç Nom 
de Maria, els veïns del carrer Major honoraven la marededéu 
de l’Arcada, amb actes religiosos, focs d’artifici, danses i jocs, 
agraint també els prodigis que se li atribuïen com el de la 
nena que va sortir il·lesa de l’atropellament d’un carro. 

La Verge de l’Arcada patrona de l’entitat  del carrer 
Major
L’any 1959 l’Associació de Veïns del Carrer Major i Plaça 
Paeria sota la presidència de Domènech Rull i Gascó9, va 
declarar la “Verge de l’Arcada” patrona de l’entitat i del 
carrer; si bé en aquells temps la celebració de la festa tenia 
lloc el tercer diumenge de setembre des del 1962 se celebra 
l’últim diumenge de gener amb una ofrena floral i missa. 
L’any 1960 l’Associació de comerciants del carrer Major de 
Lleida convocà un concurs per a fer una nova imatge de la verge, 
amb la finalitat de preservar l’original, però fou declarat desert. 
L’any 1961 es convoca un nou concurs i el jurat corresponent 
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atorgà el primer premi, dotat amb 25.000 pessetes, a l’esbós 
(Fig.2) presentat per l’artista Innocenci Soriano- Montagut 
natural d’Amposta, i dos accèssits de 2.500 pessetes per als 
artistes lleidatans Antoni Abat i Leandre Cristòfol. L’arquitecte 
Manuel Casas i Lamolla projectà la fornícula per a la nova 
imatge de la verge de l’Arcada de Soriano-Montagut, la qual 
s’instal·là a la façana lateral de l’església de Sant Pere, al carrer 
Major. (Fig.3)  Innocenci Soriano-Montagut també va fer  un 
altre esbós de la verge per al concurs però no la va presentar 
i malauradament no sabem perquè la va destruir segons ens 
conta el seu fill.
El 27-28 de gener de l’any 1962 s’inauguren les Festes en 
honor de la patrona de l’Associació del carrer Major i Plaça de 
la Paeria amb la nova imatge de Soriano-Montagut.

L’autor i la seva obra 
Innocenci Soriano-Montagut i Ferré, 1893-1979, Amposta 
(Tarragona), era fill del fuster i carter de la vila. Hem d’assenyalar 
que culturalment, a les terres de l’Ebre, havia arribat la 
influència renaixentista, procedent de València, i s’havia 
desenvolupat l’afecció i la valoració social de les belles arts, 
especialment de la música i de l’escultura. El fill d’Innocenci, 
Miguel Àngel Soriano-Montagut i Marcos ens explica que el 
seu pare (que de petit el deien “Sensio”), va viure la infantesa 
en aquell ambient, en el qual es va formar, sobre tot de la mà 
de la seva mare, Carme Montagut, que sempre durant tota 
la seva vida va protegir, estimular i defensar les inclinacions 

Esbós de la Verge de l’Arcada realitzat amb gres per  
Innocenci Soriano-Montagut i Ferré. Signat a la peanya; 

Montagut, amides, 55 X 18 X 18. 1961.
Fons Miquel Àngel Soriano-Montagut i Marcos.

Foto Elvira Díez Álvarez

Nínxol d’estil neoclàssic, per encabir la verge. Amida 3 X 
1.73 X 36. Capitells corintis,al centre del timpà l’escut de 

Lleida, la flor de lis, a sota ORA PRO NOVIS,
al mig del cercle el monograma de Maria, remata la 

fornícula una palmeta.
Al centre la verge de l’Arcada velada i sedent s’assenta 

sobre una peanya de 31 cm, sosté el Nen al genoll dret, 
el qual porta a la mà la bola del món. La imatge és d’estil 
clàssic i és tallada amb pedra d’Ulldecona. l’amida és 80 

X 35 X 36, el dors és ovalat per adaptar-se al nínxol rodó. 
1961.

Foto Elvira Díez Álvarez
Fons Església de Sant Pere de Lleida

A la fotografia veiem a Innocenci Soriano-Montagut 
realitzant La Dolorosa, que fou encarregada per la 

Confraria de Comerciants de Salamanca, quan l’escultor 
vivia a Salamanca el 1940.

Arxiu Miquel Àngel Soriano-Montagut i Marcos.
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1 � J.M.Lladonosa i Pujol: Carrers i places de la Lleida actual amb més 
pes històric, Quaderns de divulgació ciutadana, núm., 2, Col·lecció 
la Banqueta, Lleida, 1979, pà.4.
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a causa de la Guerra del Segadors 1652, els franciscans perderen el 
convent i s’instal·laren en un solar vora del carrer Major a la placeta 
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la desamortització el 1835 el convent se suprimeix i es converteix en 
un centre polític, en la Delegació d’Hisenda, oficines de la Diputació 
i magatzem de la Tabacalera. El 1893 el bisbe Messeguer crea la 
parròquia de Sant Pere apòstol, que comprèn  part del carrer Major 
i part de la plaça de Sant Francesc, lloc on havia el convent de Sant 
Francesc i on actualment roman a l’exterior la Verge de L’Arcada.

3 �J.M. Lladonosa i Pujol: Els carrers i places de Lleida a través de la 
història, Universitat de Lleida, Ajuntament de Lleida, Lleida, 2007, 
pà.221.
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segle XIV-XV, Pagès editors, Ajuntament de Lleida, 2008, Lleida, 
p.143.

5 �Curcó, J.: Fets, costums i llegendes, Segrià III, segona part, Editorial 
Virgili Pagès SA, 1989, Lleida, pàs. 47-48.

6 �Lladonosa Joseph: Fiestas de la calle Mayor y Plaza de la Paheria, en 
honor de la Virgen de la Arcada, 1960, Lérida. Butlletí.

7 �Tarragó Pleyan,J.M.: Buenaventura Corominas y Escaler, impresor, 
grabador y librero en Lérida: su producción tipográfica (1815-1841) 
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8 �J.M.Escolà: La España Mariana partido de Lérida, Lleida, 1868, 
pà.147.

9 �Op., cit., Curcó, J.: Fets, costums…

artístiques del seu fill. El pare, portava a casa les il·lustracions 
del dibuixant Opisso, que Sensio retallava, i a la vora del riu 
Ebre, i amb el seu fang, o bé amb retalls de fusta del taller 
del pare, convertia en figuretes, ja abans de complir els 10 
anys. Als 14 anys se’n va a Barcelona, a treballar en un taller 
d’imatgeria, i als 18 anys se’n va a Madrid, sempre tot sol. 
Torna a Barcelona a estudiar a l’Escola d’Arts i Oficis Artístics, 
la Llotja; guanya diferents premis i guardons, i obté una beca 
de viatge d’estudis per Europa. Dóna classes a l’escola d’art 
de la Universitat de Salamanca, on coincideix amb D. Miguel 
de Unamuno.
A Salamanca potencia, amb la creació d’un taller, la imatgeria 
castellana i crea l’escola de ceràmica per a fomentar i conservar 
la ceràmica tradicional (Alba de Tormes).
L’obra de Montagut, és vocacional, allunyada del circuits 
comercials. Exceptuant uns quants encàrrecs, la seva temàtica 
és molt personal: el treball, especialment dels pagesos de les 
terres de l’Ebre, la dona, la maternitat, bustos familiars i amics, 
i la figura de Sant Francesc d’Assís. La imatgeria religiosa, en 
Montagut, adquireix una expressió humana més que mística; 
els personatges són éssers humans que realment pateixen, 
s’agredeixen o dialoguen amb els animals, segons el cas. 
Parodiant a Miquel Àngel, la fibra escultòrica se sobreposa 
a la mística. És així com s’han d’entendre, la predilecció per 
Sant Francesc d’Assís o els passos de Setmana Santa, entre 
d’altres.
L’evolució artística de Montagut, tot i que sempre va ser fidel 
a la interpretació figurativa, reflecteix la que va viure el país 
i els seus esdeveniments històrics. Durant els primers temps 
formatius, a Tortosa, Barcelona i sobretot a Madrid, és palès 
el predomini neoclàssic, molt condicionat per la demanda i 
ambient que existia a Madrid. A la (Fig.4) el veiem realitzant 
la Dolorosa.
Entre les seves obres religioses figuren, sis passos de processó, 
la verge de Fontcalda a Gandesa, Santa Tecla i Sant Magí, a la 
Basílica de Santa Maria del Mar, Barcelona, un Sant Josep i el 
Nen, per Alba de Tormes un Sant Francesc d’Assís, Lleida i la 
pròpia verge de l’Arcada per Lleida.
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S A N T  F E L I U
D E
L L O B R E G A T

Banc Litúrgic
Antoni Gaudí (disseny)
Tomàs Bernat (fusteria)

Joan Oñós (forja)
Fusta de roure i ferro forjat

84 x 114 x 67 cm
1914

Parròquia del Sagrat Cor de la Colònia Güell

Els bancs litúrgics de Gaudí 
a la Colònia Güell: 
un exemple de senzillesa i genialitat 

per BLANCA MONTOBBIO i MARTORELL

El disseny dels bancs litúrgics que Antoni Gaudí féu per 
a la cripta de la l’església de la Colònia Güell és una de 

les obres més genials realitzades per l’arquitecte entre tot el 
mobiliari que va anar creant especialment pensat per ocupar 
els interiors dels seus edificis, tant civils com religiosos.
Aquesta peça ens mostra la manera com Gaudí va saber 
adaptar el mobiliari a l’anatomia de l’ésser humà, buscant 
la funcionalitat i la comoditat perquè els creients 
poguessin seguir de la manera més confortable la 
celebració. El resultat final del banc és una gran 
creació estètica. Les formes sinuoses, les potes 
del banc recorden la natura animal i vegetal. 

Gaudí des de sempre admirava i observava la natura, d’on 
obtenia la inspiració de moltes formes i línies que després 
aplicava a totes les seves creacions artístiques,  i així era 
capaç davant d’una peça com és aquest banc litúrgic de 
combinar harmoniosament bellesa i funcionalitat. La major 
part del mobiliari de Gaudí es basa en una recerca de la 
funcionalitat, la comoditat i la creativitat amb una finalitat 
estètica.
Aquest banc, tal com s’esmentava, forma part d’ un conjunt 
de bancs que va dissenyar Gaudí per a la cripta de l’església 
de la Colònia Güell, on podem comprovar com l’arquitectura 
de la cripta i el seu mobiliari litúrgic són una única cosa, un 
projecte integral que impregna tota la creació. Gaudí no va 
pensar únicament en aquests bancs litúrgics com uns objectes 
aïllats sense cap relació amb l’entorn, sinó que va integrar-los 
dins un espai concret, on els bancs i l’espai de la cripta tenen 
un mateix discurs. Podríem dir, doncs, que hi ha un diàleg 
entre el mobiliari i el seu entorn.
Si comparem aquests bancs de la cripta amb els bancs 
convencionals, de línies rectes sense cap artisticitat, que 
trobem a moltes esglésies, ens adonem que Gaudí va saber 
donar protagonisme a aquest tipus de mobiliari litúrgic, ja 
que moltes vegades els bancs a l’interior dels temples passen 
desapercebuts. Gaudí, amb el seu esperit innovador, li dóna al 
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banc litúrgic una oportunitat d’expressió més lliure i original; 
ell crea una obra d’art a partir d’un objecte que fins ara era 
merament funcional. No només aporta el seu disseny basat 
—com hem comentat anteriorment— en la natura, la seva 
mestra, sinó que també aplica els coneixements tècnics i 
artesanals que des de la seva infància havia après. En aquest 
banc hi ha uns detalls tècnics constructius molt elaborats que 
són característics d’aquest moble tant pel que fa a la fusta com 
a la pletina de ferro forjat i acer, així com el detall de l’element 
de separació del recolza llibres, o les metxes d’empalmament 
en cua de milà o d’orenella, els empalms de panella o “rayo 
de júpiter”, etc... Rebut per les feines de construcció de 20 bancs.
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S O L S O N A

Miquel Farré i Albagés, pintor 

per JOAQUIM CALDERER i SERRA

La figura de Miquel Farré captiva a qualsevol que amb un 
mínim d’interès s’acosti a contemplar la seva obra. L’admiració 
creix a mesura que vas descobrint tots els elements i 
tècniques que amb mestria aplica a la seva pintura. La seva 
extensa producció ens proporciona els elements necessaris 
per a satisfer les nostres preferències en qualsevol de les 
tècniques que utilitzà. Fou un artista prolífic, -(el recull de la 
seva obra en el llibre Miquel Farré, pintor, Barcelona 1990)-,  
n’és un clar exponent; i polifacètic: dibuixant, il·lustrador i 
dissenyador de cartells, aquarel·lista i muralista.
Nascut a Barcelona l’any 1901, on també morí l’any 1978.
Ja de menut mostra les seves aptituds a l’Escola de Belles Arts 
de la Llotja de Barcelona, on assisteix, com a alumne lliure, als 
cursos nocturns i posteriorment com a alumne oficial. Cursa 
estudis a París (1927), a Londres (1929) i a  Italia (1929, 1934 
i 1936). Aconsegueix el Primer Premi Nacional de Pintura 
(aquarel·la) en 1934. En 1925 obté una beca de l’Escola de 
Belles Arts de Barcelona per a traslladar-se a la Residencia de 
pintores de la Alhambra de Granada. Li seran de gran profit, 
a l’hora de tractar la llum i el color, les pràctiques realitzades 
a Granada.
En 1937 s’inscriu en el curs per a estrangers de la Universitat de 
Florència, on estudia els procediments per a la pintura mural.
Com a aquarel·lista aconsegueix situar-se entre els pintors 
que marquen diferències i creen escola. En la història de l’art 

català, i en concret dins la faceta de l’aquarel·la, Farré hi té un 
paper molt important.  
En 1943 és Catedràtic numerari en la seva especialitat: 
Procediments i tècniques artístiques, a l’Escola de Belles Arts 
de Sant Jordi de Barcelona, càtedra que ocupa fins el 1971.

Moisès - Raïmat
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En 1959 crea l’Escola de Pintura Mural Contemporània a Sant 
Cugat del Vallès. Hi dedicà gran part de la seva vida, impartint-
hi, com a director, els cursos de pintura mural. A partir de 
1978 Josep M. Garrut és el director de l’Escola que passa a 
dir-se: Escola Internacional de Pintura Mural Miquel Farré.
Premis, medalles, beques, i distincions són habituals al llarg 
dels anys per a recompensar d’alguna manera la important 
aportació del seu talent tan generosament mostrat.
L’altra faceta del seu art és la pintura mural, per la qual és 
força més conegut.
En ésser l’aigua un element important tant en l’aquarel·la 
com en la pintura mural fa que entre les dues tècniques 
no hi hagi diferències insalvables; i en totes dues fou un 
mestre. 
De les diferents facetes que presenta l’obra d’en Farré, volem, 
en aquest article, prestar atenció a la que fa referència a la 
pintura mural, i en especial a la que es pot contemplar a la 
Catedral de Solsona. 
En 1934 l’arquitecte Joan Rubió i Vallver construeix l’església 
de Raïmat i pensa en Miquel Farré per a decorar-la. El destí 

volgué que fos a Raïmat on conegués a Dolors Raventós amb 
qui es casaria l’any següent.

La pintura mural de Miquel Farré
A Raïmat, en 1934 pinta a l’església els temes referents 
a la Passió: Flagel·lació, Coronació d’espines, Crucifixió, 
i Resurrecció,  que seran destruïts durant la guerra del 36. 
En 1944 pinta de nou a Raïmat però la temàtica és diferent. 
S’inspira en fets i personatges bíblics per pintar temes de la 
terra. La sequera, Noè plantant la vinya, Moisès fent brollar 
l’aigua a Horeb i el retorn de l’expedició a Canaan.
És abundant la seva obra mural. Té mostres del seu art:
A la Capella de les Escoles Pies de Barcelona.1943.
Al Temple expiatori del Sagrat Cor de Jesús.1948.
A la Real Col·legiata de Santa Anna de Barcelona. 1945. 
A Solsona. 1949-1953.
Al Banc de Bilbao de la Plaça de Catalunya. 1952.
A la Capella de Can Codorniu de Sant Sadurní d’Anoia. 1944.
A la Capella de Suquets. 1953-1958.
A la Capella de les Carmelites Descalces de Mataró.1954.

Noces de Canà.
Capella del claustre. 

Solsona.
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Al Banc de Vizcaya del Passeig de Gràcia de Barcelona. 1955.
A l’Alcàsser de Segovia. 1962.
A Codorniu. 1962.
Als Llars Mundet. 1957.
Al Palau de la Generalitat. 1975.

Ens hem de felicitar que en 1949 la Comissió de Música i Art Sacre 
del bisbat de Solsona, degudament assessorada de les qualitats 
que atresora l’artista Miquel Farré i la seva ja llarga experiència 
en temes religiosos, li adjudica la decoració de la Capella de la 
Mare de Déu del Claustre, a la catedral de Solsona.
És una obra de grans dimensions que cobreix totes les parets, 
cúpula semiesfèrica sobre petxines inclosa,  excepte la paret 
del tester, reservat per a la imatge romànica de la Verge del 
Claustre.
El programa iconogràfic està ben estructurat i l’arquitectura 
ha estat un suport magnífic per a la creació de tot el conjunt 
pictòric.
A la cúpula hi veiem les quatre matrones de l’A.T. 
representatives de la Mare de Déu: Judit, Ester, Sara, i Rebeca. 

A les petxines, hi ha representada la família natural de la 
Verge: els sants Joaquim i Anna, Joan i Elisabet. Als timpans 
laterals: la maternitat natural de Maria (l’Anunciació) i la boda 
amb sant Josep.
En una segona etapa, l’any 1952 pintà els dos grans plafons 
laterals amb la maternitat espiritual de la Mare de Déu (Calvari) 
i les bodes de Canà. 
En una anàlisi que inclogui bona part de la seva producció 
muralista comprovem que és pintor de pinzellada llarga i 
ampla, que la desimboltura i l’espontaneïtat són elements 
essencials que domina amb gran mestria i que les 
superfícies grans provoquen l’entusiasme de les agosarades 
composicions que generen impacte al primer cop d’ull. 
Elabora uns personatges vigorosos en una exaltació cromàtica 
on el color és exuberant però no estrident. Tampoc deixen 
de sorprendre’ns els atrevits escorços que prodiga amb gran 
naturalitat. És freqüent descobrir en les seves composicions la 
utilització de la família, dels amics o de persones relacionades 
amb la temàtica escollida, o del lloc on pinta, reproduïdes 
amb gran fidelitat. 

Crucifixió. 
Capella del claustre.
Solsona.



18

A les bodes de Canà, a Solsona, ha repetit la composició de 
les bodes de Canà de la Capella de Codorniu, mantenint un 
personatge amb cadiral davant la taula i el distribuïdor de vi, 
més a l’esquerre, encorbat, omplint la gerra. Òbviament  els 
personatges són diferents. A Codorniu hi ha els retrats de 
Josep M. Raventós i el violinista Francesc Costa i a Solsona 
alguns rostres coneguts de persones que en el temps que 
durà l’obra tingueren relació amb el pintor.
A Santa Anna de Barcelona hi identifiquem a Pius XII, als tres 
fills de Farré i al propi pintor, a l’extrem esquerre. A Solsona en 
una de les petxines, sant Joan és el seu fill Miquel.
En la pintura de la cúpula on es representa a Esther demanant 
clemència al rei Asuero (el fill Miquel), en el manuscrit de 
la part de la dreta hi consta: Miquel Farré Albigés / Pintor/ 
han col·laborat en treballs /auxiliars el pintor de Solsona en / 
Pere Coromines, l’aprenent en /Joan Mosella i el paleta /Joan 
Molist/ 6 Dbre. 1949.
La Confraria de la Mare de Déu del Claustre guarda la maqueta 
que presentà el pintor i que fou plenament acceptada per 

bé que a l’hora de realitzar-la hi introduïren alguns canvis. 
A la maqueta el tema de la crucifixió el contemplava amb 
tres creus. A la Capella només hi ha Jesucrist i ha completat 
la composició amb personatges i soldats a cavall. Petites 
diferències també podem descobrir en els desposoris de 
Maria i Josep i l’Anunciació.
El conjunt de l’obra d’en Miquel Farré desperta, en 
contemplar-la, sentiments d’admiració i engendra fervor 
i entusiasme envers l’artista que tan generosament ha 
magnificat la temàtica religiosa a la qual ha dedicat part de la 
seva vida. Fou una de les figures més rellevants de l’art català 
contemporani. 
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TA RR  A G O N A

El retaule de Solivella 
de Mateu Ortoneda

per JOSEP MARTÍ i AIXALÀ

De Mateu Ortoneda, pintor i ciutadà de Tarragona, tenim 
constància documental d’haver pintat des de 1418 fins a 

1424 cinc retaules: dos per a Reus, el de l’església de l’Hospital 
de Sant Joan i el de la Mare de Déu per a l’església de Sant 
Pere, un per a la confraria de Sant Llorenç de Tarragona, el 
de Sant Bartomeu per al santuari de Paretdelgada de la Selva 
del Camp i un altre per a l’església de Cabra. Tots, doncs, en 
el territori de la ciutat i del Camp de Tarragona. Però el 1425 
contracta el retaule major per a l’església de Sant Miquel 
de Manresa i el 1428 contracta el dedicat a santa Maria 
Magdalena per a la catedral de Girona.
De totes aquestes obres no se’n conserva cap. En canvi, gràcies 
al costum d’Ortoneda, poc habitual en els pintors catalans de 
la seva època, de signar les seves obres, dues que curiosament 
no es troben documentades com les damunt dites, sabem que 
són seves amb tota seguretat: el retaule de la Mare de Déu 
del castell de Solivella, que es conserva al Museu Diocesà de 
Tarragona, i el tríptic dedicat a santa Caterina de la col·lecció 
particular Soler i March de Barcelona.
La parcialitat que suposa comptar només amb aquestes 
dues obres conservades, fa difícil una valoració de conjunt i 
enquadrar-les cronològicament de manera adequada. Caldrà 
apurar, doncs, els aspectes formals i tècnics, i comptar també 
amb una característica de la biografia de Mateu Ortoneda, 

que sortosament es desprèn de la documentació notarial que 
posseïm: les seves relacions amb diversos pintors de l’època.
El primer document sobre el pintor és del 12 de juliol de 1391, 
en què Mateu Ortoneda atorga poders al seu pare Bernat 
de Riudecanyes i al seu oncle matern Joan Ortals, ciutadà 
de Barcelona. El document està datat a la mateixa ciutat de 
Barcelona i actuen de testimonis els pintors Pere Serra i Joan 
Mates. Pel document sabem que Ortoneda aleshores tenia 
més de catorze anys i menys de vint-i-cinc. És possible, doncs, 
intuir, a través d’aquestes notícies, una primera etapa de 
formació del pintor, que hauria pogut néixer a Riudecanyes i, 
a l’empara de la branca materna, aprendre l’ofici en un taller 
barceloní relacionat amb Pere Serra i Joan Mates.
Així, doncs, les influències de la pintura trescentista barcelonina 
i les seves solucions italogòtiques, no han de ser obviades a 
l’hora d’analitzar les taules de Solivella, encara que apareguin 
remodelades sota el patronatge del gòtic internacional, sobretot 
de l’obra de Borrassà, present a Tarragona des de 1389.
Un document més tardà, del 1428, suposa una bona relació 
també de Mateu Ortoneda amb el pintor Pere ça Real, de Morella, 
i per tant connectat amb l’escola valenciana. En un contracte de 
l’any 1423, l’Ortoneda diu que també coneix les maneres de fer 
dels pintors tant valencians com barcelonesos. Però el retaule de 
Solivella podria igualment demostrar que l’impacte dels models 
llevantins possiblement hauria impressionat a Mateu Ortoneda 
molt més aviat, a través de les novetats importades de València 
per Guerau Gener, després del 1407, temps en què havia 
d’enllestir el retaule de Monreale (Sicília) i el de Santes Creus, 
tots dos dedicats als Goigs de la Mare de Déu. De fet, el retaule 
de l’altar major de Santes Creus esdevingué una de les obres 
exemplars de la primera etapa del gòtic internacional i, com 
s’ha dit, tant per les seves dimensions, com per la temàtica i la 
qualitat d’execució, es va convertir també en el model a imitar 
en els retaules marians tarragonins.
Des del 1403, en què Mateu Ortoneda es casa a Tarragona, 
no en tenim altra notícia fins al 1413, en què el trobem 
domiciliat allí mateix, al carrer del Portal de Sant Antoni.
Considerant, doncs, que el retaule de Solivella sembla adoptar, 
ni que sigui selectivament, les maneres del retaule de Santes 
Creus, enllestit cap el 1411, al de Mateu Ortoneda li escauria 
bé la cronologia de les dates immediatament posteriors, les 
que van d’aquest any fins a la consolidació del seu taller i de 
la seva fama, que, d’acord amb els contractes que coneixem, 
podríem situar cap al 1418.
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La part central del retaule l’ocupa una taula de la Mare de Déu 
amb l’Infant, asseguda en un tron amb un àngel a cada costat; 
a sobre s’enfila un dosser de pinacles i, al reposapeus, el pintor 
hi va estampar la seva signatura: Matheo Ortoneda me pinxit. 
Les altres escenes es reparteixen als carrers laterals, dos a cada 
banda, en dotze compartiments. Set són dedicades als Goigs 
de Maria en aquest ordre: Anunciació, Nativitat, Epifania, 
Vinguda de l’Esperit Sant, Resurrecció, Ascensió i Coronació 
de la Mare de Déu. Altres cinc estan dedicades a la Passió: 
Entrada de Jesús a Jerusalem, Sant Sopar, Preniment de Jesús, 
Calvari i Lamentació sobre el cos exànime del Senyor. En el 
cos inferior del retaule, els vuit compartiments de la predel·la 
presenten figures del santoral, sant Pere, santa Caterina, sant 
Bernat, sant Joan Baptista, sant Joan Evangelista, sant Antoni 
Abat, Santa Maria Magdalena i sant Pau.
Les escenes es defineixen essencialment per les imatges, el paisatge 
és gairebé inexistent, els elements arquitectònics secundaris, els 
cossos i els vestits són els qui omplen l’espai. Des del punt de 
vista religiós, és el misteri, doncs, el qui focalitza l’atenció sense 
altres elements que la distreguin. En les figures, poc canòniques 
anatòmicament, s’alteren les proporcions, de les testes sobretot, 
potser volgudament, amb l’intent de subratllar l’expressió d’un 

gest o d’un sentiment o per emfasitzar el missatge iconogràfic, 
característica pròpia també de la pintura que es feia a Castelló 
i València a començaments del segle XV. Així com la línia ben 
definida, a vegades dura, del perfil de les figures fa ben present 
encara la perduració dels contorns també ben definits de l’estil 
italogòtic. Mentre a l’altre extrem, l’esclat de la vibrant policromia, 
de colors vius i contrastats, de verds i grocs, ataronjats, vermells i 
blaus, ens situa en el primer estil internacional.
Mateu Ortoneda, doncs, seria l’exponent més clar d’una escola 
tarragonina, que situada entre els models barcelonins i els qui 
venien de llevant, pel camí de Tortosa, travessant els Ports, i 
pel camí de Lleida i Montblanc, entraria en l’època del gòtic 
internacional amb fesomia pròpia. I en el pintor del retaule 
de Solivella, els trets distintius de l’aprenentatge amb Pere 
Serra i Joan Mates no s’haurien perdut del tot i els contactes 
amb Lluís Borrassà i Guerau Gener són prou visibles. Síntesi 
aquesta última, segurament la més determinant, que li havia 
pervingut a través d’una ruta que podríem anomenar també 
del Císter: el gran retaule de Santes Creus, actualment a la 
capella dels Cardona a la Seu tarragonina, que podeu admirar 
i comparar amb el de Solivella, accedint per una mateixa porta 
d’entrada a la Catedral de Tarragona i al Museu Diocesà.
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T E RR  A S S A

El conjunt monumental visigòtic 
més notable d’Europa. 
Un somni fet realitat 

per JOSEP M. MARTÍ i BONET

El 4 d’octubre de 2009 serà sempre, per a la ciutat de Terrassa 
i per a la seva església diocesana, una fita històrica memorable: 
la celebració de l’acabament de les actuacions de restauració de 
la Seu d’Ègara, el conjunt monumental de les esglésies de Sant 
Pere de Terrassa. Aquest any, començaren els actes puntualment 
a les 11 del matí a la plaça del rector Dr. Homs, davant del 
conjunt monumental, i s’afirmà que les esglésies de Sant Pere 
—o millor dit “la Seu d’Ègara”— “constitueixen el complex 
arqueològic monumental visigòtic més notable conservat a 
Europa”. Així ho digueren les autoritats eclesiàstiques i civils 
i els experts en arqueologia i història dels segles V-VIII en 
declaracions a la televisió, ràdio i premsa en general. Òbviament 
s’ha fet realitat un somni que els que tant estimàvem aquestes 
esglésies teníem des de fa molt temps: necessitàvem trobar 
l’entrellat dels antics enigmes de la Seu d’Ègara que sols es 
podien aclarir a través de la història i de l’arqueologia.
Cal reconèixer que la campanya de restauració iniciada l’any 
1995 a les esglésies de Sant Pere ha donat uns resultats 
exuberants, que bé es poden concretar en una nova valoració 
i un coneixement més aprofundit del que és el conjunt 
monumental visigòtic, pre-romànic i romànic.
La campanya ha estat dirigida per l’Ajuntament de Terrassa, 
per l’Arquebisbat de Barcelona –en un primer moment– i 

després pel bisbat de Terrassa, juntament amb la Generalitat de 
Catalunya, la Diputació de Barcelona, el Ministeri de Cultura, 
la Caixa d’Estalvis de Terrassa i, per descomptat, la mateixa 
parròquia de Sant Pere de Terrassa. El resultats són òbviament 
positius. Per exemple, abans de la campanya hi havia Santa 
Maria, Sant Pere i Sant Miquel, però ara, gràcies a l’esmentada 
campanya, s’hi ha afegit un nou edifici, que és l’antiga rectoria 
redescoberta com un edifici amb els murs del segle vi, que conté 
una piscina baptismal del segle v. I això és molt important! És 
un gran descobriment arqueològic al qual cal afegir el conjunt 
de la residència episcopal del segle v, i també mosaics del segle 
v i pintures –a Sant Miquel i a Santa Maria– del mateix segle 
vi. Tot el recinte «privilegiat» està sembrat amb centenars de 

Vista aèria de la Seu d’Ègara
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sepultures anteriors al segle x. La campanya, doncs, ha estat 
un èxit rotund, difícilment comparable a altres intervencions 
arqueològiques europees que s’han dut a terme entre finals 
del segle xx i principis del xxi.
El mèrit més gran creiem que cal atribuir-lo a la competència 
dels arqueòlegs M. Gemma Garcia, Antonio Moro i Francesc 
Tuset , també autors del llibre publicat que té per títol La seu 
episcopal d’Ègara, del qual se m’ha donat l’honor de fer-ne 
el pròleg.
També cal fer esment de la col·laboració que hi ha hagut entre 
els arqueòlegs i els historiadors. Aquests han fet possible unes 
altres publicacions que són complementàries a l’arqueologia. 
Ens referim a les col·leccions diplomàtiques: Diplomatari de 
Sant Pere i Santa Maria d’Ègara. Terrassa, 958-1207 (edició 
de 2001 a cura de P. Puig i Ustrell, V. Ruiz i Gómez, i J. Soler i 
Jiménez) i El monestir de Sant Llorenç del Munt sobre Terrassa, 
diplomatari dels segles x i xi (edició del 1995 a cura de P. Puig 

i Ustrell), i també a les tres monografies nostres: Barcelona i 
Ègara-Terrassa, Història de les diòcesis de Barcelona, Terrassa i 
Sant Feliu de Llobregat i Breu història del bisbat d’Ègara.
No cal dir que les col·laboracions entre arqueòlegs, historiadors 
i arxivers han donat un bon fruit i n’estem ben orgullosos, ja 
que amb el Dr. Puig Ustrell en vam iniciar el 1975 els primers 
intents dins la Fundació Soler i Palet de Terrassa.
Ara els cinc monuments (les tres esglésies, el baptisteri i les 
restes de la residència episcopal) cal que siguin gaudides pels 
visitants d’arreu del món amb acurades guies i programes 
museogràfics, i també caldrà que els feligresos de Sant Pere 
de Terrassa continuïn emprant aquests magnífics espais sacres 
per les celebracions que li són pròpies, tant pel seu origen com 
per la seva exemplar continuïtat des del segle V. Serà —ho 
augurem— bon exemple per a tots els cristians i un somni fet 
realitat pels que hem tingut la sort (o gràcia) d’haver nascut 
en aquesta parròquia.

Conjunt monumental d’Ègara.
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T O R T O S A

L’obra de l’escultor Domènec Fita 
a l’església parroquial de Campredó
(Baix Ebre) 

per JOSEP ALANYÀ i ROIG

1. L’església
L’any 2009, la parroquia de Sant Joan Baptista de Campredó, 
nucli de població adscrit a la ciutat de Tortosa, celebra el XXV 
aniversari de  l’església parroquial. El temple fou consagrat i 
inaugurat el 18 d’abril de 1984 pel bisbe de Tortosa Ricard 
Maria Carles tres anys després de la col·locació de la primera 
pedra, que fou el dia 3 de maig de 1981, un dia molt vcntoler.
L’església és una construcció moderna de nova planta, 
dissenyada per l’arquitecte Xavier Martí i Ferré, de Tortosa, 
qui la va concebre com un espai íntim de perfils geomètrics 
il·luminat per la llum natural que li entra des de l’altura dels 
murs perimetrals i des de la piràmide invertida que dóna llum 
zenital a la zona central del temple. La llum natural, amb la 
potència i lluminositat pròpies de la Mediterrània, arriba als 
murs de maó vist filtrada per uns bells vitralls abstractes, on 
predomina el color de la mar i del cel. 
L’edifici, de planta de creu grega, consta de dues naus 
quadrades que s’interseccionen en un punt central, on 
entra la llum zenital a través d’un lluernari que creix cap 
a l’exterior i cap a l’interior de l’edifici en dues estructures 
piramidals, la interior invertida. Segons Cristina Bestratén, “a 
la part exterior del lluernari s’aprecia una geometria bastant 
complexa donant sensació de vibració, de moviment. A la 

part interior, en canvi, el lluernari és tractat d’una forma més 
senzilla, i és ornamentat de la mateixa manera que els vitralls 
que composen la façana, amb motius abstractes. Així, doncs, 
no hi ha dubte que tant els vitralls com el lluernari van estar 
realitzats pel mateix autor, Domènec Fita”.1 
Els quatre braços de la creu grega corresponen a les naus 
destinades a la feligresia i en dos dels angles axamfranats de 
la creu hi ha, en oposició diagonal, l’altar, presidit pel Crucifix 
i la imatge de Sant Joan Baptista, amb la seu per al celebrant 
i l’ambó per a la proclamació de la Paraula de Déu, i el cancell 

Vista interior: lluernari. Creu i vitralls perimetrals.
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i porta d’entrada al temple. A l’esquerra de l’eix diagonal 
que uneix l’entrada amb l’altar hi ha el baptisteri, i a la dreta, 
segons el projecte original, hi havia la imatge de la Verge de la 
Cinta. El recinte interior, net de pilars i altres obstacles, dóna 
sensació de profunditat i amplitud i és d’un camp visual tan 
ampli que permet als fidels la visió conjunta de l’altar i de tota 
la comunitat des de qualsevol punt del temple.

2. El cancell d’entrada de Domènec Fita
A l’església de Campredó, l’element artísticament més 
remarcable, per la seva digna presentació estètica i pel ric 
contingut simbòlic, és el cancell d’entrada, obra de l’escultor 
gironí Domènec Fita.
Domènec Fita i Molat (1927), format  a Olot i a l’Escola Superior 
de Belles Arts Sant Jordi de Barcelona, artista que, partint dels 
estils i tècniques propis de l’escultura figurativa, compromès 
amb curiositat inquieta en el tractament creatiu de materials 
tradicionals i moderns, ha fet una evolució interessant fins a la 
integració en el concepte i expressió abstracta principalment 
en obra escultòrica, però també en pintura, ceràmica, 
mosaics i vitralls. La interrupció de la trajectòria artística 
durant uns anys per causa d’un accident no li fou obstacle 
per reemprendre el cami de l’art amb un treball incansable 
que ha multiplicat la seva obra, fresca, autèntica i humana, 
en un ampli i variat ventall de tècniques i estils –vitralls, talles, 
esgrafiats, ceràmica, pintura, mosaics, etc. 
Una d’aquestes obres, que li encarregà Mn. Joaquim Blanc i 
Bahima (Roquetes, 1924), aleshores rector de Campredó, és el 
cancell de l’església parroquial. L’actuació de Fita en aquesta 
església, segons la informació del mateix Joaquim Blanc, cal 
atribuir-la a la recomanació de l’artista que li féu en visita 
al monestir de Montserrat el P. Dom Pere Maria Busquets, 
arquitecte, quan li presentà el projecte i el contingut simbòlic 
del cancell d’entrada al temple. El P. Busquets, que féu fer més 
llarga la confluència de les naus per tal que els fidels poguessin 
veure l’altar sense destorb des de qualsevol punt del temple, 
digué a Mn. Blanc que anés a Girona a veure En Fita perquè 
fes el dibuix dels vitralls i la piràmide del lluernari.
El cancell, dissenyat i realitzat per l’escultor Fita els anys 1983-
1984, respon al projecte i discurs elaborat pel rector Blanc, 
sempre interessat per la història i la religiositat de Tortosa i les 
Terres de l’Ebre. El cancell està dividit en tres murals obrats en 
formigó, que, des del punt de  vista de l’observador, són: A) el 
central, dedicat al patró, sant Joan Baptista; B) el de la dreta, 

dedicat a la història de l’Església tortosina i de la parròquia; i 
C) el de l’esquerra, dedicat a la història civil de Tortosa i el seu 
territori, dins el qual és Campredó.
A) Mural central: s’hi representa sant Joan en acció de batejar 
al riu Jordà, escenari natural ambientat amb fitària diversa, i, 
dominant l’escena des del més amunt, la Santíssima Trinitat 
representada simbòlicament (Mà estesa: Pare; Creu llatina: 
Fill; Colom: Esperit Sant). S’hi llegeix el text bíblic pronunciat 
pel Precursor: “JESÚS US BATEJARÀ AMB ESPERIT SANT”. 
L’escena ve emmarcada alhora per dos ramells de fitària 
esculpits i per les dues columnes de formigó que flanquegen 
la porta principal.
B) Mural dret: s’hi representen, d’esquerra a dreta i de 
baix a dalt: el nom de GAUFRED. 1151-1165, primer bisbe 
de Tortosa després de la reconquesta; el Claustre de la 
catedral, del s. XIII; PONÇ DE MONELLS. 1158-1178, durant el 
pontificat del qual, segons la tradició, va tenir lloc la baixada 
de la Verge de la Cinta, imatge que està a l’altre costat del 
mural; COSTUMS DE TORTOSA i, en un fris compartit amb 
RICARD MARIA CARLES i presidit per l’escut d’aquest, trobem 
el nom d’ARNAU DE JARDÍ, bisbe que fou àrbitre entre els 
senyors i el poble de Tortosa en la redacció definitiva del dret 
consuetudinari tortosí a les darreries del segle XIII; els noms 
de SANT VICENÇ FERRER, BENET XIII. 1350-1419 i TEÒLEGS 
– RABINS. 1410-1415 recorden la Predicació del dominic 
valencià, el Compromís de Casp, el Cisma d’Occident i la 
Disputa de Tortosa entre cristians i jueus; la tiara papal i el 
nom d’ADRIÀ VI fan memòria del bisbe de Tortosa (1522-
1523), que fou elegit pontífex romà i mai no renuncià a la 
mitra tortosina; en paral·lel, a l’altra banda del mural apareixen 
l’escut pontifici i el nom del papa JOAN PAU II, que ocupava el 
soli de Sant Pere quan va construir-se la nova església; entre 
els dos papes i en el nivell superior hi ha representades les 
arrels cristianes de la parròquia: els edificis de la FONT DE 
QUINTO, MAS DE LA MISSA, la silueta de l’església nova 
darrere la façana de l’esglesiola de LA PETJA, el monograma 
de Maria i el mot SOLICRÚ, nom de l’ermita de la Verge 
homònima; al capdamunt, la Planta de l’església nova (1981); 
l’església antiga; la silueta de Mn. FREDERIC Casanova, vicari 
de Campredó, martiritzat el 1936; i el nom del rector que va 
construir l’església Mn J. BLANC. 1981.
C) Mural esquerre: s’hi representen, de baix a dalt, els 
moments, els fets i els personatges més rellevants de la història 
de Tortosa i la seva comarca. A la base hi ha encastats cargols 
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fòssils trobats al Coll de l’Alba i a L’Espluga i una sanefa formada 
per les sitges, dipòsits de cereals excavats pels ilercavons, tribu 
ibèrica que poblava el territori. S’hi llegeixen, a l’esquerra, els 
noms dels ILERCAVONS. - 800-500, CARTAGINESOS i ROMANS; 
hi ha una memòria de la batalla de l’Ebre entre cartaginesos i 
romans durant la GUERRA PÚNICA  - 218 en les barques a vela 
solcant el riu; a la dreta, trobem els noms de la Tortosa ibèrica 
i romana HIBERA i DERTOSA, amb el nom de SCIPIO, qui es 
va batre amb els de Cartago en dura batalla naval; damunt la 
porta, el nom original del poble CAMP-REDÓ, relacionat amb 
el PORT REDÓ, dibuixat com un recer segur per a les naus, i 
amb les torres ibèriques de vigilància de l’Ebre, entre les quals 
la de SANT ONOFRE i la de CAMP-REDÓ, mantingudes per 
romans, àrabs i cristians. La presència dels àrabs s’expressa amb 
la data 717 i la referència explícita a la TAIFA DE TURTUSHA 
1016-1099. Hi ha memòria de la gran labor dels TEMPLERS 
en el repoblament del territori i la concessió de terres a cens 
als pobladors, representats en la Creu del Temple i en la figura 
d’un pagès regant els conreus; també del’orde de SANT JOAN 
DE JERUSALEM, que els va succeir en la senyoria dins el territori 
de TORTOSA, rica en oliveres, representada amb l’heràldica 
municipal –una torre emmerletada, duplicada en positiu i 
negatiu- i la barca de vela ibèrica, com una ciutat pertanyent a 
CATALUNYA, que es veu representada en les quatre barres dins 
un escut gòtic i un altre en rombe a la part més alta del mural. 
S’hi representen també, en sengles escuts nobiliaris, les famílies 

dels MONTCADA, senyors de Tortosa, i OLIVER DE BOTELLER, 
propietaris del lloc de Campredó, sota el nom del comte 
RAMON BERENGUER IV. 1148, conqueridor de Tortosa, i el 
dels GENOVESOS 1188, cooperants a la conquesta del territori 
tortosí. De tots ells hom fa memòria en la reunió de concòrdia 
que tenen els tres personatges abillats amb indumentària 
militar que hi ha en l’escena que apareix, duplicada en positiu i 
negatiu, al nivell més alt del mural.  
El cancell de Domènec Fita esdevé així una viva lliçó d’historia 
civil i religiosa de Tortosa i el seu territori per a memòria 
de la posteritat. Una lliçó estèticament brillant i encertada, 
impartida des de l’església parroquial, farell alhora de fe i de 
cultura per a tot un poble.
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Porxo d’accés i relleus de formigó. Planta.
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UR  G E L L

De la descoberta i restauració 
de pintures murals a l’església d’Unha 
(Vall d’Aran) 

per M. JOSÉ GARCIA i M. ÀNGELS MARSÉ

El poble d’Unha, a la Vall d’Aran té una petita església 
dedicada a Santa Eulàlia, construïda al segle XII. De planta 

basilical, està dividida en tres naus desiguals coronades a 
llevant per tres absis semicirculars. Al contrari del que podria 
semblar, aquesta petita parròquia, conserva al seu interior un 
gran i variat patrimoni artístic: tres retaules barrocs que ocupen 
l’absis i les absidioles, pintura mural de diverses èpoques, una 
pica baptismal romànica bellament ornamentada i de grans 
dimensions, una pica beneitera, també romànica, situada prop 
de la porta, i una pica baptismal per immersió pre-romànica, 
utilitzada darrerament com a contenidor de l’oli per a les 
ofrenes. 
Les pintures murals s’han anat descobrint en els darrers anys 
gràcies a la col·laboració i interès de l’Ajuntament de Naut 
Aran, Conselh Generau d’Aran, Generalitat de Catalunya i 
Bisbat d’Urgell.
Les intervencions de restauració van començar l’any 1996 i 
han continuat, encara que de forma intermitent, fins al 2009. 
Des d’aleshores, els treballs realitzats per l’empresa TdART 
s.c.p., han permès veure la llum a un dels conjunts pictòrics 
més rics de la vall. 
Les pintures murals abracen un període històric que va des del 
romànic fins al segle XVII. 

Les restes de pintura més antigues, romàniques del segle 
XIII, estan situades a l’absis central, darrera del retaule 
barroc, i representen el Pantocrator acompanyat dels quatre 
evangelistes. 

Figures d’Adan i d’Eva. Detall.
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Ocupant la paret de càrrega nord de la nau, trobem un 
conjunt del segle XVI que representa el Judici Final i un cicle 
de la Passió de Crist. 
Amb la intervenció portada a terme l’estiu de 2007, es van 
afegir al conjunt artístic dues representacions pictòriques més, 
que ocupen les parets nord i sud del presbiteri. Una dedicada a 
Sant Germà d’Auxerre, just al costat de les pintures de la Passió 
de Crist, al mur nord, i enfront, una altre al mur sud a tocar del 
presbiteri amb la representació d’Adam i Eva i Sant Sebastià.
Curiosament tots dos conjunts no estan situats cronològica-
ment dintre del segle XVI “daurat” per la pintura mural a la 
Val d’Aran, sinó just en els seus extrems, a finals del segle XV 
i a principi del XVII i podríem dir que simbòlicament obren i 
tanquen aquesta edat d’or de la pintura a la Vall, i represen-
ten el principi i el final d’una època d’enormes canvis en tots 
els aspectes de la pintura religiosa.
L’any 2007, per manca de pressupost, va quedar a mig des-
cobrir la pintura de la paret sud, on els treballs es van centrar, 
com ja hem comentat, a la zona de la paret de càrrega. L’ac-
tuació a la volta i l’arc que separa les naus es va retrassar i no 
ha estat fins als mesos d’estiu d’aquest any 2009, que s’hi 
ha realitzat una intervenció que ha permès veure la llum a 

les pintures amagades sota la calç,i completar així el conjunt 
renaixentista. 
Con ja hem dit, el conjunt de la zona sud, és clarament renai-
xentista. El tractament realista de la figura, les seves postures 
dinàmiques, la tridimensionalitat dels cossos i de l’anatomia 
així ho demostren. Són figures que perfectament poden pro-
venir de models coneguts per gravats. De fet el propi tema és 
clarament de dit estil. L’artista tria personatges amb els que 
poder fer una exaltació del cos humà.
A la paret de càrrega hi ha representats Adam i Eva a una ban-
da i Sant Sebastià a l’altre. En el cas d’Eva, la pintura és de 
pinzellada àgil i decidida, realitzada per superposició de capes. 
La gamma cromàtica, segons les restes conservades, és reduï-
da, amb domini dels tons vermell, blanc i negre. La iconografia 
de les pintures es reconeix immediatament, a l’esquerra de la 
finestra Adam i Eva i l’arbre de la Ciència del Bé i el Mal - en 
aquest cas una pomera amb la serp -, el dimoni al voltant del 
tronc i amb una poma a la boca. A la dreta tenim a Eva que, 
amb una ma alçada, recull la poma de la boca de la serp i amb 
l’altra la ofereix a Adam que la rep amb les dues mans. L’anato-
mia dels dos cossos, totalment nus, sense rastre de fulles vege-
tals que cobreixin els seus sexes, és de molt bona factura. 

Intervenció estiu 2009. Pintures.
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La figura de Sant Sebastià també es reconeix perfectament, 
està lligat a un arbre, i té el cos travessat per les sagetes. Té 
una ma alçada lligada amb una corretja a una branca mentre 
que l’altra està a la part inferior. La representació anatòmi-
ca del sant és també molt remarcable, proporcionada, amb 
molt bon modelat de la musculatura i especialment molt bon 
dibuix. El rostre, de tres quarts,intenta transmetre la desespe-
ració de la tortura amb un ulls extraordinàriament oberts i la 
mirada perduda.
A la volta hi trobem representades les virtuts, tan teologals 
(fe esperança i caritat) com  capitals (prudència, justícia tem-
plança i força), en un emmarcament clàssic. En aquest cas la 
gama cromàtica és molt més amplia amb blaus, verds vermells 
i grisos. Són unes figures femenines de gran bellesa i que en 
origen i per les restes conservades, devien ser molt riques de 
detall en els vestits i ornaments. Cada virtut està representada 
amb els seu atribut, tot i que constatem algun error de l’artis-
ta a l’hora de col·locar la cartela amb el nom.
A la paret que separa les naus i a l’arc de la mateixa, hi ha  
ornamentació de sanefes amb flors i motius vegetals.
En tots els casos, les pintures es trobaven cobertes per una 
sèrie de capes de calç abans del seu descobriment..

Els treballs de restauració van començar amb la presa de 
mostres dels diferents materials per poder obtenir la màxima 
informació sobre els materials emprats i la tècnica pictòrica 
aplicada per l’artista. Un cop fet això, es va procedir a retirar 
la calç que cobria les pintures. Aquesta ha estat la part del 
procés de restauració més laboriosa i alhora emocionant, ja 
que la pintura original anava apareixent a mesura que s’anava 
retirant el material que la cobria. La gran incògnita al comen-
çar aquest procés és sempre en quin estat de conservació està 
l’obra i quin tant per cent de pintura es conserva. En el cas 
concret del conjunt mural de la paret sud, les nostres expec-
tatives van ser àmpliament superades. El procés d’eliminació 
ha estat mecànic. S’ha alternat l’ús d’escarpes i macetes, de 
diversos tamanys amb eines com el bisturí, microcincell i vi-
broincisor. És un procés lent i minuciós que s’ha hagut de 
compaginar amb les feines de fixació i de consolidació, ja que 
la pintura original, en algunes zones es trobava despresa del 
mur, i si no es fixava corria el risc de caure. 
Simultàniament a aquest procés d’aixecament del guix i la 
calç, s’ha iniciat també la consolidació del morter, que presen-
tava nombroses zones on estava separat del mur i amb risc de 
despendre’s. En alguns llocs, la capa de recobriment era més 
resistent i forta que la original, i a l’intentar retirar-la es pro-
vocava l’esmicolament d’aquesta, pel que ha estat necessari 
donar primer consistència al morter original, fixar-lo al mur de 
suport i després enretirar la calç
Un cop descobertes les pintures s’ha realitzat una neteja per 
eliminar petites concrecions, restes de calç, pols i brutícia acu-
mulada i desprès s’ha  fet la reintegració de les llacunes. 
El criteri de TdART sempre ha estat el de mínima interven-
ció, però alhora procurant aconseguir la màxima llegibilitat 
de l’obra. En els treballs realitzats l’any 2007 i 2009, aquest 
segon criteri ha condicionat la tria del sistema de presentació. 
S’ha combinat el tractament arqueològic de les grans llacunes 
amb l’il·lusionista de les petites.
Tot i el que es podria pensar, amb aquesta campanya no fina-
litzen els descobriments en aquesta petita parròquia, ja que 
després de realitzar cates a l’absis central s’ha constatat que 
també conté pintures.
Caldrà doncs esperar un temps per saber què hi ha amagat 
sota la calç, però de ben segur que la espera valdrà la pena. 
Esperem que aquest període sigui el més breu possible, i apro-
fitem per convidar  tothom a acostar-se a aquest espai del 
nostre territori que amaga un bon munt de tresors culturals.

Conjunt del parament.
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V I C

El claustre de Santa Maria de l’Estany 

per DANI FONT i MARC SUREDA

El claustre del monestir de Santa maria de l’Estany es troba 
adossat a l’església, amb la qual forma una unitat arqui-

tectònica. Se situa al sud-est del conjunt, entre el braç de 
llevant del transsepte de l’església i la nau central. Forma una 
planta quadrada, gairebé perfecta, amb nou parelles de co-
lumnes per galeria. Reuneix així 72 columnes, amb els seus 
capitells magníficament decorats i conservats, i amb unes ba-
ses que admeten també una gran varietat de detalls formals 
i decoracions.
La seva construcció s’inicià a tombants del 1200 amb els pri-
mers treballs de les galeries est i nord, i continuà en diferents 
fases mal conegudes en els seus detalls. Al llarg del segle XIII 
va anar essent completat per diversos tallers, que acabaren 
les galeries est i oest. Finalment a principis del segle XIV es va 
completar el claustre amb la construcció de la galeria sud, la 
que toca a l’actual museu.

Estil i iconografia en l’escultura dels capitells
No hi ha dubte que el claustre de l’Estany és un dels més ori-
ginals de tota l’escultura romànica catalana. Tant pel fet que 
entre les seves escenes bíbliques i vegetals se n’hi trobin di-
verses de tema profà, com per les característiques certament 
peculiars en determinats tractaments estilístics, els capitells 
del claustre de l’Estany han cridat l’atenció de molts inves-
tigadors des de les darreries del segle XIX. La qualitat de les 

seves escultures ha estat estimada en termes d’originalitat, 
d’arcaïsme, de llibertat i fins d’abstracció; no ha faltat qui ha 
cercat de trobar-hi la fusió entre l’art romànic, l’àrab, el mos-
sàrab i el celta. 
Segurament no cal anar tan lluny: trobarem els punts de 
referència en l’escultura contemporània catalana. Si ens hi 
fixem, podrem observar una clara diferència sobretot entre 
els capitells interiors de les quatre galeries, que alhora podem 
fer correspondre amb la cronologia de la seva construcció. 
Així, els capitells de la galeria nord, on hi ha les escenes bí-
bliques i on sovint es reconeixen el model corinti o la típica 
estructura amb els tres daus superiors, es poden relacionar 
amb els treballs un xic anteriors dels claustres del monestir 
de Sant Cugat del Vallès o de la catedral de Girona, o encara 
amb els del claustre de la catedral d’Elna o els capitells con-
servats de Sant Feliu de Girona, dins els tombants del 1200. 
En les escenes figurades, encara que s’hi respiri l’estil de Giro-
na i de Sant Cugat, els personatges hi son tractats amb més 
austeritat i esquematisme, amb cares més rodones i volums 
més elementals, tot cercant composicions mesurades i poc 
dramàtiques. Però tant en elles com en els capitells amb al-
tres decoracions, hi és encara present amb força el vocabulari 
vingut de Tolosa i les seves elaboracions al Rosselló, que van 
tenir un protagonisme important en tota l’escultura catalana 
del segle XII. Així trobem a la galeria nord de l’Estany (i en les 

Vista general de les ales sud i est del claustre.
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altres galeries que n’imiten els motius) les fórmules d’aquesta 
escultura, repetides, reescrites, reelaborades: lleons rampants 
que comparteixen cap als angles, grius, figures humanes en-
tre animals o plantes, cintes vegetals perlejades... A les gale-
ries est i oest, segons Joan Sureda, determinats trets com l’ús 
del trepant es corresponen a un moment una mica posterior, 
en connexió amb l’escultura que es dugué a terme als centres 
cistercencs com Poblet o Santes Creus, però obtenint algunes 
figuracions originals que permeten pensar en un taller que 
actuava amb gran llibertat. Per últim, la galeria de migdia -la 
darrera a construir-se- és la que mostra alguns dels capitells 
més abstractes, esquemàtics i originals, caracteritzats per una 
talla gairebé a bisell. 

És clar, doncs, que diversos tallers treballaren a l’Estany en 
una construcció que, malgrat que pugui semblar-ho, és poc 
homogènia. Si en les cronologies inicials ens trobem amb un 
taller que més o menys segueix les pautes de les grans inicia-
tives escultòriques de qualitat de la seva època, a mesura que 
avança el temps ens apareixen unes colles potser menys con-
nectades amb els grans corrents artístics del país però molt 
originals i imaginatives. En paraules de Jordi Vigué, “els capi-
tells del claustre de l’Estany, més que un conjunt unitari, cons-
titueixen una col.lecció de les diverses tendències i escoles de 
l’època. Tant pel que fa als temes com a l’estil, la varietat i el 
contrast d’uns capitells amb els altres impedeix d’establir en-
tre ells cap relació. A tall d’exemple, podem comprovar com 
en capitells que hi és representat un mateix motiu –la figura 
humana-, aquest ha estat interpretat o concebut amb criteris 
totalment diferents i fins oposats.”
Vista aquesta diversitat estilística i temporal, és normal que a 
les galeries del claustre de l’Estany no s’hi hagi de buscar un 
programa iconogràfic general i inapel·lable. De fet, fins en els 
grans claustres construïts dins un període de temps més acotat 
(Girona o Sant Cugat, per exemple), el programa iconogràfic 
és relativament modest, en el sentit que es manifesta en parts 

Ala est. Noia pentinant-se i enamorats abraçant-se.

Ala nord. El diable i Sant Miquel jutgen les ànimes.

Ala nord. Baptisme de Crist.
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concretes del claustre; per a la totalitat del conjunt, enllestit 
a vegades dins un ampli arc temporal, només són possibles 
consideracions molt generals, i encara de feble entitat, des de 
la perspectiva de l’ús d’aquestes imatges en el món medieval. 
A l’Estany es poden aplicar perfectament -potser més clara-
ment que en altres indrets- totes aquestes reflexions. 
Com en molts altres claustres, la decoració figurada amb 
temes de l’Escriptura es concentra a la galeria que toca a 
l’església, en aquest cas la de tramuntana: en efecte, d’est 
a oest s’hi llegeix (amb alguna discontinuïtat) una història de 
la salvació molt resumida, que es centra en la vida de Jesu-
crist i col·loca la Creació al principi i el Judici de les Ànimes al 
final. No només és la galeria que es tracta amb més atenció 
iconogràfica i artística, sinó que és la primera que es va fer; 
per tant, degué ser la més necessària per a la vida de la co-
munitat, que hi devia dur a terme actes litúrgics com proces-
sons o -fins i tot potser- el rentament de peus del Dijous Sant, 
escena que per cert apareix en un dels capitells. Així, la seva 
iconografia pogué tenir una dimensió funcional. Només hi ha 
un altre capitell amb tema bíblic: un amb la Majestat de Déu 
i l’Anunciació, a la galeria oriental. Potser no és casual que es 
trobi davant l’antiga sala capitular. D’altra banda, la repetició 
de l’escena de l’Anunciació a les galeries nord i est acredita un 
cop més la inexistència d’un programa decoratiu unitari.
La resta de capitells, distribuïts aparentment de manera alea-
tòria, mostren decoracions vegetals i geomètriques, animals 
fantàstics i alguns altres temes figurats, com una processó reli-
giosa i, sobretot, els temes profans que s’han fet més populars 
(cacera, esposalles, noia que es pentina,  músics). La presència 
d’aquestes escenes i figures té una resposta múltiple, que no 
pot ser reduïda només a la simple funció decorativa ni tampoc a 
l’exclusiva significació simbòlica; les dues dimensions convivien 
en l’imaginari medieval. D’entrada, l’ornament de qualitat, que 
esqueia a la noble dedicació del claustre, demanava la profusió 
de decoracions de tota mena, que es feien segons els patrons 
disponibles i a l’ús, en bona part de ressons tolosans com ja 
hem dit. D’algunes escenes se’n pot proposar una interpretació 
-sempre de caire molt general- que, repetim-ho, no exclou ni 
invalida la seva dimensió decorativa. Per exemple, moltes de 
les imatges diferents que apareixen al claustre (la cacera, els 
éssers fantàstics, els lleons que devoren caps humans) poden 
ser interpretades com a al·lusions generals a la psicomàquia o 
combat espiritual de l’ànima, la qual es debat constatment en-
tre el compliment de la voluntat divina i les forces malignes que 

l’en volen distreure per condemnar-la. També es podia atribuir 
a aquests monstres i éssers fantàstics un significat de protecció 
contra les forces del mal, atribució comuna a moltes altres cul-
tures visuals. En aquesta mateixa línia, i tenint en compte que 
ens trobem enmig d’una comunitat de canonges regulars, la 
presència dels joglars o dels nuvis podria entendre’s com una 
advertència contra les temptacions de la vida mundana: en 
aquest sentit, fixem-nos que aquestes figures de la galeria est 
les ha esculpit la mateixa mà que ha fet els terrorífics diables de 
la galeria de ponent. 
En resum, aquestes imatges dotaven el claustre de “de-
còrum”, és a dir, de prestigi per la profusió de decoració (ab-
sent en altres aspectes de la vida quotidiana), la qual, alhora, 
facilitava als canonges temes de reflexió i de meditació tant 
sobre fets de l’Escriptura com sobre altres qüestions de tipus 
espiritual. És un criteri vàlid per a la nostra aproximació encara 
avui, que podem considerar i fins aplicar bo i recorrent les 
quatre galeries d’aquest claustre excepcional.

Ala nord. El Sant Sopar.
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C O L · L A B O R A C I O N S

Crònica del Museu Diocesà de Barcelona 

per JOANA ALARCÓN i HERNÁNDEZ

Isaac Albéniz. Artista i mecenes
18 juny - 1 desembre 2009

Al llarg de l’any 2009 han estat moltes les activitats organit-
zades entorn de la figura d’Isaac Albéniz, perquè justament 
aquest any estem commemorant el centenari de la mort del 
compositor. Amb aquesta exposició el Museu Diocesà de Bar-
celona ha volgut donar una visió íntegra de l’artista, tant des 
del punt de vista de la seva fama mundial, com des de la seva 
vessant més personal i més humana, passant per la seva amis-
tat amb grans pintors i compositors contemporanis. En ella es 
pot llegir la correspondència amb els seus amics, i es pot veure 
una mostra de la col·lecció d’art que va reunir Albéniz donant 
el seu suport a grans artistes espanyols que s’aventuraren a 
París cercant la fama mundial. També s’ha publicat i s’exposa 
per primer cop el diari inèdit de la seva filla Laura Albèniz, 
magnífica artista i confident del músic. De tot aquest material 
hem extret unes pinzellades biogràfiques a tall de conclusió.
El 29 de maig de 1860 neix a Camprodon (Girona) Isaac Ma-
nuel Francisco Albéniz i Pascual. Per la professió del seu pare, 
des de ben petit va poder conèixer tots els racons de la geo-
grafia espanyola. 
Aviat es féu evident la innata inclinació per la música en el 
petit Isaac: amb només tres anys ja tocava perfectament es-
cales i arpegis. I quan encara no tenia quatre anys, féu la seva 
primera aparició pública al Teatre Romea, al costat de la seva 

germana Clementina, tocant a quatre mans una peça titulada 
Perles i flors.
El 1876 es matricula al Conservatori de Leipzig, però només hi 
estarà uns dos mesos abans de tornar. El mateix any se li con-
cedeix una beca per estudiar al Conservatoire Royal de Brussel·
les, on restarà durant tres anys. El 1879 finalitza els seus estudis 
i torna a Barcelona, on ofereix un concert al Teatro Español i un 
altre al Teatre Novedades. Els crítics destaquen la seva excel·lent 
posició de les mans, la claredat i netedat en l’execució.
El 1883 serà un any molt important per a Albéniz. Es trasllada 
a Barcelona per continuar la seva activitat concertista i coneix 

Recreació d’Albéniz tocant el piano, de l’artista José San 
Bartolomé Llaneces
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Rosina Jordana, amb la que es casarà el 23 de juny i tindrà 
quatre fills. Durant aquest període barceloní coneixerà a Felip 
Pedrell i estudiarà composició amb ell. L’estil nacionalista de 
la seva obra durant aquest període està ben representat en 
les seves composicions per piano, com la Suite española i Re-
cuerdos de viaje, amb evocacions musicals de diverses ciutats 
i contrades de la geografia espanyola. 
Durant la celebració de l’Exposició Universal a Barcelona 
(1888), realitza una sèrie d’actuacions que li serviran per pro-
mocionar-se a nivell internacional.
El 19 de gener de 1893 s’estrena l’opereta d’Albéniz The 
Magic Opal al Lyric Theatre de Londres, la seva primera obra 
de certa importància realitzada expressament per a l’escena. 

Aquest mateix any signarà un acord amb Francis Money-
Coutts, advocat, poeta, llibretista i ric hereu de la fortuna 
familiar de la casa bancària londinenca Coutts. Aquest hau-
ria de pagar a Albéniz grans quantitats de diners a canvi de 
posar música a la seva poesia; esdevindrà el seu íntim amic i 
benefactor.
El 26 d’octubre s’estrena al Teatro Apolo de Madrid la sarsu-
ela San Antonio de la Florida, sobre text del seu amic Eusebio 
Sierra, i poc temps després, el 23 de novembre, s’estrena The 
Magic Opal, ara amb el nom La Sortija a Madrid. S’espera-
va que aquestes obres fossin grans èxits, però la crítica no 
fou molt bona. Després d’aquesta decepció, el 1895 Albéniz 
centrarà els seus esforços en acabar la composició de Henry 

Isaac Albéniz als vint anys. Retrat d’Isaac Albéniz, per Ramon Casas Carbó (1894)
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Clifford, el primer encàrrec que li féu Coutts, que s’estrenà al 
Gran Teatre del Liceu el 8 de maig. L’experiència fou menys 
decebedora que la de Madrid, però tampoc assolí les expec-
tatives entre la crítica.
Albéniz ja es començava a preparar per a compondre la que 
havia de ser la seva òpera de més èxit, basada en la cèlebre 
novel·la de Juan Valera, Pepita Jiménez. Així el 5 de gener de 
1896 s’estrena al Gran Teatre del Liceu de Barcelona. Malaura-
dament, però, les crítiques tampoc foren massa bones, mentre 
que a Praga, l’òpera fou molt ben acollida pel públic.
A partir del 1898 es consagrarà a un projecte operístic de 
gran importància per a Albéniz i Coutts, basat en la novel·
la Le Morte d’Arthur, de Thomas Malory. Es preveu que la 
trilogia King Arthur estigui constituïda per les òperes Merlín, 
Lancelot i Guenevere. Tardarà molts anys a compondre la pri-
mera de les òperes, i la trilogia quedarà incompleta. Tot i així, 
Merlín mai no fou produïda en vida del músic; l’estrena va 
tenir lloc el 1950. 
Després de molts intents, el 1905 aconseguí una producció 
de Pepita Jiménez i de la sarsuela San Antonio de la Florida 
al Théâtre Royal de la Monnaie de Brussel·les. L’estrena fou 
el 3 de gener, i desvetllà l’interès d’altres ciutats de Bèlgica i 
de l’estranger.
Desanimat per la manca d’èxit de les seves òperes a Espanya, 
començà a pensar que havia de concentrar totes les forces 
que li quedaven en allò que feia millor, compondre per a pia-
no. Així fou com decidí crear la composició per a piano Iberia, 
la qual cosa l’ocuparia entre els anys 1905 i 1908. Les dotze 
peces que inclou, estan repartides en quatre llibres de tres 
peces cadascun, i cada peça fa referència a un lloc, ciutat, 
festa, cançó o dansa, sobretot de la zona del sud d’Espanya. 
L’estrena d’Iberia va venir de mans de la pianista francesa 
Blanche Selva en una sèrie de concerts oferts a París entre el 
9 de maig de 1906 i el 9 de febrer de 1909.
A causa de la seva malaltia, el 1909 la família l’acompanyarà 
a Cambo-les-Bains, al País Basc. Allà rebrà moltes visites en 
els seus darrers dies, però cap li féu més il·lusió que la d’En-
ric Granados, qui a més li notificà que l’estat francès li havia 
concedit la Croix de la Légion d’Honneur per recomanació de 
Fauré, Dukas, d’Indy i d’ell mateix.
El 18 de maig de 1909 tancà els ulls per sempre, mentre ad-
mirava la flor que la seva filla Laura havia collit per a ell aquell 
mateix dia. El seu enterrament a Barcelona, el 5 de juny, con-
gregà a més de vint mil ciutadans.

Gaudí: el triomf de l’arquitectura moderna
15 octubre 2009 - 31 gener 2010

El 1908 s‘iniciava la construcció de l‘església de la Colònia 
Güell. Del projecte inicial sols s‘arribà a executar la cripta, 
però això va ser suficient perquè Antoni Gaudí aconseguís 
una de les obres fonamentals de l‘arquitectura moderna, avui 
declarada Patrimoni de la Humanitat. El Museu Diocesà de 
Barcelona commemora aquesta efemèride amb 4 exposicions 
inèdites que mostren objectes originals de Gaudí mai vistos 
abans, com per exemple el seu estoig de dibuix.
 

Projecte per a l’església de la Colònia Güell. Antoni Gaudí, 1900.
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Els vitralls de Gaudí a la cripta de la Colònia Güell i Pere 
Cànovas
Gaudí rebutjava la llum elèctrica per al temple per les seves 
característiques i la seva finalitat. Aquest s’havia d’inundar de 
llum natural, colors, espelmes espurnejant i flors de colors. Per 
aconseguir aquesta atmosfera l’arquitecte va emprar la tècnica 
de la tricromia: partint del principi dels tres colors fonamentals 
vermell, groc i blau, aconseguia els secundaris ataronjat, verd i 
violeta, i totes les innumerables gammes que es poden obtenir 
de la combinació dels mateixos, amb vidre plaqué i mitjan-
çant rebaixaments amb àcid fluorhídric, en superposar els tres 
vidres obtenia tot el ventall de colors i matisos. Un cop disse-
nyats els vitralls, l’acurada ubicació de l’original forma de les 
finestres i l’atípica orientació de la Cripta, permetia la màxima 

entrada de llum a qualsevol època de l’any: quan el sol deixa 
d’entrar per un finestral, ja està entrant pel següent. És a dir, 
que el conjunt de vitralls de la Cripta són un gran rellotge de 
sol. L’altar major i les graderies del presbiteri, en canvi, roma-
nen sempre a l’ombra, amb il·luminació indirecta. 
El 1978 el mestre Pere Cànovas va intervenir directament en 
la conservació del cromatisme original dels 22 vitralls de Gau-
dí, molt deteriorat pel pas del temps. Actualment és l’únic 
vitraller que treballa amb la tècnica que emprà Gaudí per do-
nar color als seus vitralls, la tricromia. També és l’autor de la 
restauració dels únics vitralls realitzats amb la tricromia per 
Gaudí a la catedral de Mallorca.

Investigació sobre les tres columnes desaparegudes de 
l’església de la Colònia Güell
Un matí de finals de juny de 1964, un camió va carregar tres 
de les columnes de basalt, les més petites del conjunt de l’es-
planada que s’estén davant la cripta. Aquest fet va ser presen-
ciat pels habitants d’una de les cases més properes a ella. ¿On 
es troben avui aquestes columnes i com hi han arribat? 
En els darrers anys l’arqueòleg Manuel Medarde i Sagrera ha 
dut a terme una investigació per esbrinar on es troben avui 
aquestes columnes. Després de trobar indicis de la seva ubi-
cació a Estats Units, va realitzar una recerca sistemàtica entre 
els documents relatius a la Colònia Güell i Amics de Gaudí 
buscant-ne algun que fes referència a la seva venda o ces-
sió. En conjunt s’evidencien tractes entre Amics de Gaudí i 
el galerista maçó nord-americà Staempfli, així com tota una 
estratègia per a aconseguir de forma subtil i sense cap cost, 
de forma legal, les tres columnes de basalt. 
Després de rastrejar diversos arxius a la ciutat de Barcelona i 
de fer un seguiment dels protagonistes dels fets entre els anys 
1964 i 1965, encara avui resten molts enigmes de desvetllar, i 
la investigació continua oberta.

Eines de la 
caixa de dibuix 
d’Antoni 
Gaudí que es 
pot veure a 
l’exposició.

Interior de la cripta de la Colònia Güell il·luminat pels vitralls 
restaurats pel mestre vitraller Pere Cánovas.
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L’últim de la nissaga d’arquitectes de la Colònia Güell
En la realització del projecte urbanístic de la Colònia, An-
toni Gaudí declinà les seves feines a Francesc Berenguer i 
Mestres, que juntament amb Joan Rubió i Bellver i el seu 
fill Francesc Berenguer i Bellvehí, realitzarien el conjunt 
d’edificis. Aquest darrer, representa l’últim de la nissaga 
d’arquitectes modernistes que participà a la Colònia i és 
l’arquitecte més desconegut de tots, potser per no haver 
acceptat treballar amb Gaudí tal i com havia fet el seu pare; 
ell decidí treballar de manera autònoma i independent en el 
món de l’arquitectura un cop acabada la carrera, i podríem 
dir que se’n sortí. 
Pel que fa a la Colònia Güell continuà l’obra de l’Escola (1915-
1917) que el seu pare deixà inacabada, i també féu l’edifici del 
Centre Sant Lluís (1915-1917), l’edifici de la Rectoria (1917) i 
fins i tot el camp esportiu del Futbol Club Güell. 
L’arquitectura del Modernisme coincideix amb el desenvolu-
pament de l’urbanisme municipal, i la figura de l’arquitecte 
municipal fou un fet que Berenguer aprofità per treballar a 
Sant Boi de Llobregat i Santa Coloma de Cervelló, elabo-
rant Plans d’Eixample, infraestructures, obres d’urbanització 
i molts dels nous edificis públics i privats que deixaren la seva 
empremta. En una segona etapa més sòbria i amb reminis-
cències del món clàssic també treballà a Barcelona. Malgrat 
que seva obra és altament difícil de quantificar, l’arquitecte 
tècnic Roger Moras i Comellas  n’ha realitzat una investigació 
exhaustiva —que ens oferia en el número 26 de Taüll (p. 37-
39)— i ens en presenta els resultats guiant-nos a través de la 
vida i l’obra del que fou l’últim de la nissaga d’arquitectes de 
la Colònia Güell. 

Els plànols de Berenguer i Gaudí
Es tracta d’un conjunt de dibuixos realitzats per Francesc Be-
renguer i Mestres a petició de Gaudí que conté estudis i càlculs 
sobre els nivells de la cripta, fonaments dels murs, fonaments 
de les columnes, i escalinata exterior d’accés a l’església, estu-
diades per trams amb els seus respectius càlculs.
Cent anys després, aquest conjunt de plànols ens demostra 
la meticulositat i precisió amb què treballaven Gaudí i Beren-
guer. En un d’ells, al seu angle inferior esquerre, hi podem 
veure la simbologia utilitzada per indicar els materials a uti-
litzar en els diferents elements i zones: basalt, calcària, etc. 
També es troben especificats els nivells de “terra”, “cripta” 
i “església”. 

Fe d’errades.- Tal com molt bé s’esmenta en aquesta 
Crònica de na Joana Alarcón, cal fer constar que en 
el reportatge “L’últim de la nissaga d’arquitectes de la 
Colònia Güell” (Taüll núm. 26 – COL·LABORACIONS) no 
hi figurava l’autor del treball, l’arquitecte tècnic Roger 
Moras i Cubelles.

El fet de posar Museu Diocesà de Barcelona com 
a remitent de l’article ha d’atribuïrse a la manca 
de signatura de dit treball en el seu moment. Ho 
lamentem.

Un dels dibuixos realitzats per Berenguer a petició de Gaudí on 
es veu el disseny de l’escalinata de l’església de la Colònia Güell.

És curiós observar que partint dels plànols i estudis de l’esca-
linata i tenint tots els graons dimensionats i tallats, tal com 
consta a la darrera factura signada per Gaudí el dia 3 d’oc-
tubre de 1914, és possiblement l’únic element que s’hagués 
pogut acabar d’acord amb la idea original de l’arquitecte.
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Noticiari

GIRONA

Un llibre de recent publicació
Ens plau donar notícia de 
l’edició del llibre Inscripcions 
i sepultures de la Catedral de 
Girona.
L’autor, el Dr. Josep M. Mar-
quès i Planagumà (a.C.s.), 
Director de l’Arxiu Diocesà 
de Girona, va realitzar una 
tasca molt important de 
classificació, publicació i fàcil 
accessibilitat en xarxa dels 
rics fons de l’Arxiu. És desta-
cable la seva producció cien-
tífica dedicada especialment 

a l’Història de l’Església a Girona, Catalunya i el món catòlic. 
Recentment (2007) va editar-se i reeditar-se la seva Història de 
la Diòcesi de Girona.
El llibre objecte de notícia, conté un Pròleg del Ponent de Cul-
tura de la Diputació de Girona, Sr. Roger Zamorano i Rodrigo; 
un breu escrit del Dr. Marquès –“De l’autor al lector”-; una 
interessant i completa introducció –“La Catedral i les seves 
sepultures: organització, economia i memòria”- a càrrec de 
l’historiador Marc Sureda i Jubany i finalment el treball d’in-
vestigació i estudi minuciós del tema, guardant tot el possible, 
un ordre cronològic en la enumeració i descripció de cada una 
de les 361 peces acompanyades de la informació fotogràfica 
corresponent a cura de Gustavo Torres.
Segueix un Índex de noms de persones, un altre Índex de 
noms de lloc i uns Annexos planimètrics excel·lents que per-
meten trobar, llibre en mà, la situació de cada inscripció i se-
pultura en l’àmbit catedralici.
En el paràgraf final de la seva Introducció, Marc Sureda co-
menta sobre el llibre :
“Amb això s’haurà contribuït a construir, sempre més precisa-
ment, la història de la Catedral, de la Ciutat i del país, i també, 
no ho podem oblidar, la de l’Església de Girona”

Necrològica
El retard en l’aparició del present TAÜLL no ha fet possible in-
formar en el seu moment del traspàs, en el monestir de Solius- 
Santa Cristina d’Aro, Girona- de Fra Gilbert Galceran (a.C.s.), 

monjo de l’orde cis-
tercenc, molt conegut 
per la seva fecunda i 
brillant activitat pes-
sebrística, de la qual 
TAÜLL s’en va fer 
ressó en el nº 7 del 
mes de desembre del 
2002.

A més del record entranyable de la seva persona, ens dei-
xa la magnífica col·lecció de diorames (des del “Naixement” 
construït i exposat l’any 1970, fins al “Joventut de Jesús” del 
2000) realitzats amb fervor i mestria, any rera any, (en dues 
ocasions amb la intervenció del germà Albert).
La col·lecció es pot contemplar durant tot l’any en el pavelló 
annex al Monestir.
Una visita al pessebre de Solius és, alhora, un plaer artístic i 
una profitosa lliçó catequètica.

Exposició El Museu convidat
Del 9 d’octubre d’enguany al 31 de gener del 2010, el Museu 
d’Art de Girona seguint una programació establerta, presenta 
l’exposició EL MUSEU CONVIDAT. Museu Diocesà de Tarrago-
na. El llinatge de la imatge. Fotografies de Domi Mora.
La mostra es compon d’icones fotogràfiques proposant una 
interpretació i meditació iconogràfica contemporània sobre 

dues importants obres 
d’art:
La Trinitat segons la 
visió de sant Francesc, 
atribuïda a Valentí 
Montoliu (s.XV) del 
Museu Diocesà de 
Tarragona i Salvator 
Mundi d’un seguidor 
del taller de Rogier 
van der Weyden, del 
Museu d’Art de Gi-
rona. Fons del Museu 
Diocesà de Girona.
Una interessant expo-
sició presentada amb 
un excel·lent catàleg. 
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Glossari

CAMAFEU.- Pedra noble (àga-
ta, ònix...) gravada en relleu, que 
s’usa com a penjoll o medalló. 
Són famosos els camafeus antics, 
grecs i romans, pel treball i per la 
riquesa de color que mostren els 
materials en els seus diversos es-
trats. A l’Edat Mitjana apareixen 
en l’ornamentació de reliquiaris, 
vasos sagrats i enquadernacions.

CAMARLENC.- Cap de serveis 
amb funcions importants en algu-
nes corts europees. En l’organitza-
ció vaticana, és el cardenal que té 
al seu càrrec l’administració ordi-
nària mentre la seu apostòlica de 
Roma és vacant. Guarda les claus 
del cònclave i del departament del 
Pontífex fins que el nou Papa en 
pren possessió.

CAMBRIL.- Espai accessible per 
als fidels situat en un lloc obert 
i elevat en relació a la nau d’una 
església, on es venera una imatge, 
molt sovint de la Mare de Déu en 
les seves diverses advocacions. 

CAMP.- En Estètica, el mot (que es 
va difondre des de la revista “Par-
tisan Review” per Susan Sontag, 
l’any 1964) s’aplica al retorn nos-
tàlgic a formes que anteriorment es 
consideraven passades de moda.

CAMPANA.- Objecte metàl·lic 
(generalment de bronze), ample 
de boca i afuat a l’altre extrem 
que es disposa suspès i boca avall. 
El só de la campana es produeix 
per la percussió sobre les parets, 
d’un batall interior o d’un martell 
sobre la part externa. La cam-
pana ha servit al llarg del temps 
per anunciar les hores, les misses 
i festes religioses, bateijos, dols i, 
àdhuc, moments de perill.
A vegades, s’agrupen i s’harmo-
nitzen per transmetre belles me-
lodìes.

CAMPANAR.- Construcció gene-
ralment elevada en relació a l’es-
glésia, destinada a la col·locació i 

La Gemma Augustea, és un ca-
mafeu d’ònix cisellat (aprox. any 
10 d.C) que commemora victòries 
de Tiberi contra els Panonios. Al 
registre superior, assegut August 
coronat seu al costat de la deesa 
Roma. A l’angle esquerra Tiberi 
baixa del seu carro. A la part bai-
xa,  soldats elevant un trofeu.

Camafeu que representa l’àliga amb 
els símbols de la victòria. Les diferents 
coloracions de les capes de l’ònix do-
nen una major riquesa a la peça.

campanar 
de torre 
sobre 
el creuer

campanar 
d’espadanya

protecció de les campanes. Pren 
diverses denominacions segons la 
seva situació (campanar exempt, 
adossat o directament incorporat 
a l’edifici) i segons la seva forma 
(d’espadanya, quan és simple-
ment la continuació d’un mur de 
l’església, de torre quan 
es tracta d’una edifi-
cació pràcticament 
quadrada i gene-
ralment accessi-
ble i de cadireta, 
com s’anomena 
algunes vegades el 
d’espadanya, pel 
perfil esglaonat 
dels pilars ex-
trems del 
conjunt). 

campanar 
de torre 
adossat
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Amb la col·laboració de:


