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Comencen a veure’s els efectes del nou enllumenat de la catedral de Barcelona. Magnífic! Hom pot veure detalls que 

abans eren molt difícils d’esbrinar. Un d’ells és el medalló de l’Ascensió del Senyor, que es troba a l’extradós de l’arc 

interior a l’entrada de la catedral. Jesús, així, ens ensenya que els qui entrem a la catedral també cal que fem com Ell: al final 

dels nostres dies pujar al cel. El mateix sant Lluc ens diu que “quan s’acostaven els dies en què Jesús havia de ser endut al cel, 

ell resolgué decididament d’encaminar-se a Jerusalem (Lluc 9, 51). És obvi que la fita de l’Ascensió és fonamental en l’itinerari 

de la nostra salvació, per això els artistes volen figurar-la amb el seu llenguatge pedagògic. Pujà al cel! 

Nosaltres en el credo ho professem ben clar “i se’n pujà al cel, on seu a la dreta del Pare”. Així ens fem ressò de les paraules 

de sant Marc: “Fou emportat al cel, i s’assegué a la dreta de Déu”. “Seure” pot significar: preferència, prelació, presidència... 

seu el president d’una assemblea, el jutge en un tribunal, el professor en la càtedra, el bisbe presidint el presbiteri de la 

catedral...

El que potser és més difícil d’interpretar és l’expressió “a la dreta del Pare” quan sabem que el Pare Celestial no té ni dreta ni 

esquerra! És, certament, una figura retòrica pariona d’aquella que emprem tant correntment quan diem d’un fill que “és el 

braç del seu pare” volent significar que l’ajuda en tot, que fa tant com ell, que té poders a obrar en nom seu.

Jesús tal com havia anunciat als Apòstols retorna al Pare, però amb cos glorificat. Quan diem que Crist se’n pujà al cel ente-

nem perfectament que no tractem d’anar a un altre planeta: es tracta de “l’Altre Món”, la casa pairal, la infinita estada, el 

gran misteri de l’altra vida –misteri realitat– que cal que tots nosaltres fem acompanyats amb Ell, car és el nostre cap i nosaltres 

els seus membres. Aquest és el significat de la glorificació de Jesús en la seva Ascensió al cel, la nostra pàtria. Els artistes així 

ho entenen i ho professen. Tanmateix l’escena de l’Ascensió com bé es pot veure en les pintures del retaule de l’altar major de 

Palausolità, estan amarades de gran esperança desitjant l’encontre amb el bon Déu, que es donarà en el dia de la Pentecosta 

i també en el dia gloriós –si hem seguit el camí que és Jesús– del nostre ingrés definitiu a la casa pairal que és el cel. 

Pujà al cel

per JOSEP M. MARTÍ i BONET

Editorial
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L’Agrupació Courbet 

per JOSEP M. MARTÍ i BONET

És ben sorprenent que el Cercle de Sant Lluc –associació 
fundada a Barcelona el 1894 per Joan i Josep Llimona, 

el regidor Alexandre M. Pons i un grup d’artistes– d’acord 
amb les orientacions doctrinals del bisbe de Vic Josep Torras 
i Bages, creés aquí a Barcelona l’Agrupació Courbet junta-
ment amb una altra de ben diferent: la dels “Amics de l’Art 
Litúrgic”. Efectivament, l’esmentada agrupació fou fundada 
el 1918 per Josep Llorens i Artigas, i Josep Francesc Ràfols, 
Rafael Sala, Enric C. Ricard, Joan Miró i Francesc Domingo. 
I no foren aliens a ells Rafael Benet, Marià Espinal, Josep 
Obiols, Josep de Togores, Lluís Llimona i Joaquim Torres-Gar-
cía. L’Associació d’Amics de l’Art Litúrgic aparegué com a sec-
ció del Cercle Artístic de Sant Lluc durant l’exposició general 
d’Art Litúrgic, inaugurada a la Sala Parés de Barcelona l’any 
1925. Ambdues agrupacions tenien com a referent els escrits 
del Dr. Torras i Bages, i la segona també el nostre antecessor 
conservador del Museu Diocesà Dr. Manuel Trens. Òbviament 
que tant el gran artista Gustave Courbet com el Dr. Torras i 
Bages ja eren difunts en la tercera dècada del segle XX (mori-
ren respectivament el 1877 a la Tour de Peilz, i el 1916 a Vic), 
tanmateix les seves idees i el seu bon fer amb el bon –bonís-
sim– art del mateix Courbet influïren decisivament en aquell 
gloriós planter d’artistes que professaven com a signe d’orgull 
propi la seva atenció al Cercle de Sant Lluc. 
S’ha dit que els membres de l’Agrupació Courbet escolliren 
com a emblema aquest personatge no pas per l’estil que 

perseguien, o sigui el realisme, sinó per la seva actitud re-
volucionària (de Courbet). Tot i que un Togores, un Llimona 
i un Torres-García és ben cert que respectaven l’ala avant-
guardista catalana i jove del Noucentisme, també es deixaven 
captivar pel transparent realisme de Courbet, evocant el seu 
“manifest” publicat en el catàleg d’una exposició celebrada 
al Museu de Montpeller l’any 1854, quan afirma que ell vol 
reflectir en les seves obres, la natura, els costums, les idees 
i tots els aspectes de la seva època, és a dir la realitat dels 
temps i dels llocs presents. Les seves pintures de paisatges, 
marines, retrats, autoretrats, animals, vegetació... tots són els 
fidels espills de la realitat i tots estan amarats de realisme i 
vida palpitant, però serena... Les seves obres són esplèndi-
des realitats d’humanitat i de natura, molt en consonància 
amb el que ja Torras i Bages –consiliari del Cercle Artístic de 

BARCELONA

G. Courbet. Retrat d’home seguint Velázquez 1869
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Sant Lluc– ensenyava als seus bons amics artistes. Els biògrafs 
del cèlebre bisbe de Vic afirmen que durant vint-i-cinc anys, 
cada set dies, una tarda per setmana, es feia present amb els 
seus “amics artistes” al Cercle. Del Dr. Torras i Bages, podríem 
dir que l’última lliçó pública als artistes la donà el 1913 amb 
motiu del I Congrés d’Art Cristià, celebrat a Barcelona. “Els 
parlà –diu Ràfols– amb paraules nues de preciosismes i endut 
pel seu ministeri que l’ha posat en contacte íntim, continuat 
i absorbent, amb les dues manifestacions directes de l’Ésser 
Superior sublim. D’ell deriva tota bellesa i harmonia, i això 
és ben palès en les fonts originàries d’inspiració, que no són 
altres que la Sagrada Bíblia i la natura”. Per tant, segons Tor-
ras i Bages, la Bíblia i la natura són els dolls d’inspiració per 
als artistes. Molts dels membres del Cercle de Sant Lluc pro-
fessaven dòcilment i convençuts aquesta doctrina, i àdhuc la 
practicaven.
El mateix bisbe de Vic té estudis ben expressius de la con-
junció de l’esperit i la natura, de l’infinit i el creat. Podríem 

G. Courbet. 
El Castell de 
Chillon 1874

presentar els títols següents: De la fruïció artística, De l’infinit 
i del límit en l’art, Ofici espiritual de l’art, La glorificació de 
l’art del pagès. En aquest últim estudi, destaca la importància 
de la terra i de les realitats humanes, i afirma: “La natura i la 
religió estan íntimament relacionades”. Òbviament la natura 
i la realitat idealitzada foren fonts d’inspiració per a Courbet i 
per a molts dels membres del Cercle de Sant Lluc.
Hom observa, en contemplar la present mostra intitulada 
“Gustave Courbet, entre natura i cultura”, que s’exalten la 
natura, les realitats humanes i l’esperit o la vida. Totes aques-
tes realitats bateguen incontenibles en el seu arcà interior. 
En la present exposició la natura i la realitat esclaten. En ella 
se’ns presenten noranta-tres testimonis d’aquests exuberants 
esclats: pintures, dibuixos, gravats, homenatges d’artistes al 
gran Gustave Courbet, cartes –àdhuc una dirigida a Victor 
Hugo– i diversos objectes de l’artista. Tot és bonic i esplèndid, 
tot esclata bellesa sensible i real. La mostra estarà oberta 
els mesos de juny, juliol, agost i setembre.  
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Iconografies de la Pentecosta al Museu 
Diocesà de Girona 

per MARIA ROSA FERRER i DALGÀ

El Museu Diocesà (MDG), instal·lat a l’antic Palau Episco-
pal, està situat al costat de  la catedral; comparteix espai 

amb el Museu d’Art de Girona (MDA), dos museus que expo-
sen conjuntament les seves obres  en el magnífic edifici de la 
plaça dels Apòstols.
D’acord amb el tema de la festa de la Vinguda de l’Esperit 
Sant sobre els apòstols, fem recerca de les peces que  el Bisbat 
atresora en els seus fonts amb aquest argument. Hi trobem 
quatre pintures. Deixant apart la representació romànica del 
segle XII, que és un fragment de pintura mural de Bellcaire 
d’Empordà  del Mestre d’Osormort, (veure Taüll, juliol-agost 
2008), les altres dues peces igualment exposades, pertanyen 
al segle XVI, i són pintures sobre taula amb autors prou cone-
guts: Pere Mates i   Joan Sanxes Galindo; ambdues  es poden 
veure a la Sala 12 formant part del seus retaules: el de Segaró 
i el del Rosari d’Amer.
Però aquí voldríem mostrar una Pentecosta totalment desco-
neguda per nosaltres, fet que la fa incloure entre les obres 
de la reserva, consignades als magatzems per falta de dades 
i referències.
És la quarta obra de la Pentecosta que tenim. Un fragment 
segurament d’un retaule, pintat sobre fusta i de la primera 
part del segle XVI, data, que com a única observació  figura 
en la seva fitxa. Hi veiem una bona representació, molt fina, 

G I R O N A

Pentecosta del retaule de Segaró. Segle XVI. Pere Mates. 
MDG 380.
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on no es marca ni una pinzellada ni cap gruix de preparació, o 
de pigments. El suport és rectangular, l’escena te una cuidada 
simetria. Plasmada davant  del lloc on estaven reunits, una sala 
clàssica amb dues pilastres que sustenten un arc de mig punt 
que emmarca la seu on la Mare de Déu presideix l’assemblea, 
El tron enlairat per dos glaons no es percep, ocult per el man-
tell i la túnica de la Senyora, que prega amb les mans juntes, 
i mostra un llibre obert sobre el genoll dret, els fulls del qual 
voleien pel vent impetuós, provinent del Sant Esperit en for-
ma de colom, que apareix volant dins un cercle de claror i 
encapçala l’escena. Els dotze apòstols situats a cada banda 
en dos grups de sis, miren amb serenitat d’allà on provenen 
els dons en forma de petits flocs de foc vermell. L’atmosfera 
daurada, dona al quadre un ambient de recolliment i serenor 
transcendental; totes les actituds i les mirades convergeixen 
en el punt de fuga marcat per les línies de l’edifici que ens 
dirigeixen al protagonista de l’escena.
L’anònim autor del retaule interpreta fidelment el relat dels 
Fets dels Apòstols:

Quan va arribar la diada de la Pentecosta , es trobaven reunits 
tots junts. De sobte, com si es girés una ventada impetuo-
sa,  se sentí del cel una remor que omplí tota la casa on es 

trobaven asseguts . Llavors se’ls van aparèixer unes llengües 
com de foc, que es distribuïen i es posaven sobre cadascun 
d’ells. Tots van quedar plens de l’Esperit Sant i començarem 
a parlar en diverses llengües, tal com l’ Esperit els concedia 
d’expressar-se. (Hch 2, 1-4)

La iconografia corresponent a  la festa de la Pentecosta és 
constant, tot i que se registren variants més o menys signifi-
catives sobre les que han discutit llargament els teòlegs i els 
historiadors de l’art. La variant més important és la presència 
de la Mare de Déu en el centre de la reunió dels apòstols. En 
els primers segles, com passa en l’Evangeliari siri de Ràbula de 
l’any 587, Ella presideix  l’assemblea. Desprès d’ aquestes pri-
meres representacions s’hi omet la seva imatge. Fins el segle 
XVI no la tornarem a veure tal com la trobem en la nostra tau-
la o en les altres del la mateixa època. La seva presència s’ha 
explicat de diverses formes: en el sentit de una transportació 
provinent de la narració del Fets dels Apòstols, o en un sentit 
deductiu tenint present que l’esdeveniment es desenvolupa a 
Sió  lloc on  la Mare de Déu viu i és de suposar que participa 
activament en el grup dels deixebles del seu Fill.                                                                                                                                     
Altra discussió, igualment deductiva, dona raó de l’absència 
de la Mare de Déu durant tot aquest  temps en les repre-

 A l’esquerra: Pentecosta anònima. Segle XVI MDG 1649.  
A la dreta, Esperit Sant del Tapís de la Creació de la catedral de Girona. Segles X-XI. TCG1.
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sentacions de la Pentecosta tan en l’art bizantí com en el 
d’occident. S’han formulat diverses interpretacions: Una és 
pel fet d’haver concebut sense  pecat, i havent concebut  per 
l’Esperit Sant, ella  ja havia estat transformada per aquest ma-
teix esperit, que havia rebut igualment en l’Anunciació. Els 
texts litúrgics no ofereixen  indicacions clares i concretes de 
les formes relacionades amb la presència de la Mare de Déu i 
el seu paper puntual en el descens de l’esperit Sant. Altre idea 
prové encara com a conseqüència de la transformació del sig-
nificat de la icona de la Pentecosta que passa de històrica a 
simbòlica, i la reintroducció de la Mare de Déu a Occident on  
en alguns fons iconogràfics bizantins reflecteix més que tot, el 
gran influx que va tenir en l’art l’ascens del culte marià.
Són símbols de l’Esperit Sant en la iconografia de la Pente-
costa, el Colom , el Foc  i el Vent; tots apareixen plasmats en 
les imatges que descrivim. El colom nimbat i volant presidint 
l’escena  com a tercera persona de la Trinitat, en algunes 
icones del primers temps es substituït per una mà, o per un 
personatge. En el segle XVIII el Papa va remarcar que era 
millor simbolitzar-lo sempre per un colom en lloc de una per-

sona humana. Una representació curiosa del Colom Místic la 
tenim en el Tapís de la Creació de la catedral de Girona, on 
la figura amb les ales obertes, mostra també les dues extre-
mitats.
El Foc simbolitza l’energia transformadora dels dons de 
l’Esperit. Foc en llengües molt grans en el mural de Bellcaire, 
petites com monedes d’or en el retaule de Segaró , igualment 
que en els d’Amer i en el desconegut del magatzem. Aquests 
tres últims tenen tots un llibre, bé en mans de Maria o de un 
apòstol: Pere Mates n’hi posa dos, un de miniat en mans de 
la Mare de Deu i  l’altre en mans de un ancià, que podria ser 
Sant Pere, que lluint les primeres ulleres que tenim al Museu.
Analitzant l’obra de Sanxes Galindo del retaule del Rosari 
d’Amer, amb l’anònim que tenim a la reserva, observem que 
tot hi que són de pintors molt distints, amb la seva persona-
litat pròpia, es notem clarament unes analogies que provin-
drien d’estar inspirats en obres o gravats semblants. Sobretot 
les composicions de les figures, la disposició de la simetria, les 
vestidures, etc. Encara que l’obra d’Amer mostra molta força 
i un cert manierisme, i l’anònima una major serenitat i ordre.

A l’esquerra icona de Theófanes de Creta. 1546. Monestir de Stavronikita. Mont Athos, Grècia. A la dreta, Pentecosta del 
retaule d’Amer. S. XVI. Sanxes Galindo. MD6346.
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L L E I D A

La Parròquia de la Mare de Déu del
Pilar de Lleida 

per LLUÍS CASAÑA CARABOT

El Pilar de Saragossa és un magnífic edifici que commemora 
la aparició de la Verge a l’apòstol Sant Jaume l’any 40 del 

segle I que compta amb molts fidels en tota la península. La 
ciutat de Lleida no podia ser menys i la comunitat de devots de 
la Mare de Déu del Pilar va fer un gran esforç per aconseguir 
la construcció d’un temple dedicat a la Verge saragossana. 
La història d’aquesta parròquia a la comarca del Segrià co-
mença l’any 1973. Als inicis d’aquella dècada Lleida estava 
afectada per un gran creixement demogràfic i l’expansió ur-
banística va fer de l’actual Passeig de Ronda, un dels eixos 
vertebradors de la ciutat. Aquest canvi obligà a fer un estudi 
de les necessitats pastorals de les parròquies ja existents i, per 
suposat, a la creació de noves per al servei dels nous fidels.
Finalment l’any 1973, el bisbe Malla va dictar el “Nuevo Arre-
glo Parroquial”, decret que donà orígen a les parròquies de 
Santa Teresa de l’Infant Jesús, la de Crist Rei, la de Sant Ra-
mon Nonat, la de Sant Antoni Maria Claret i les de Sant Jau-
me apòstol, de Sant Josep i de Nostra Senyora del Pilar.
Quatre d’aquestes set parròquies es situaren al voltant del 
Passeig de Ronda: Santa Teresa de l’Infant Jesús, Sant Ra-
mon Nonat (que poc després fou dedicada a Nostra Senyora 
de la Mercè), Sant Jaume i la de la Verge del Pilar. Alesho-
res va decidir-se l’emplaçament definitiu d’aquesta darrera, 
situant-la gairebé al final del Passeig de Ronda, molt a prop 

de la plaça Europa, una de les cruïlles més importants, i molt 
propera també a l’accés de la carretera d’Osca. Aquesta era 
una zona molt nova on no hi havia cap edifici que permetés 
acollir la comunitat, en aquells moments. Després de moltes 
propostes, el bisbat va aconseguir l’any 1976, un terreny per 
a la construcció de l’església al carrer Tamarit de Litera. Dos 
anys més tard es decreta que la parròquia de Nostra Senyo-
ra del Pilar començarà la seva vida pastoral el primer dia del 
1979, provisionalment a la capella de l’Hospital Provincial, 
dins l’àmbit de la demarcació designada.
El 24 de desembre de 1980, segons el projecte dels arquitec-
tes Ignasi Clavera Emperador i Salvador Martínez Boneu i sota 
la responsabilitat de Mn. Antoni Fontova, la nova església es 
situava al ja esmentat carrer de Tamarit de Litera.
El primer pas cap a la definitiva edificació es va donar l’any 
1990, quan l’anterior solar resultava insuficient d’acord amb 
l’augment de feligresos que acudien a les celebracions. Ales-
hores es començà a buscar un terreny prou gran per encabir-
hi la nova parròquia.
L’Ajuntament de Lleida va cedir un solar de 1544 m2. situat 
gairebé al final del Passeig de Ronda en una situació immillo-
rable. El 20 de novembre de 1944, data que coincidia amb 
la festa de Crist Rei, es col·locà la primera pedra i tres anys 
més tard, l’1 de maig de 1997, el bisbe Malla beneí la nova 

Vista exterior del temple: 
Absis, un mur lateral i el pàrquing.
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església. D’aquesta parròquia, una de les més grans de la 
ciutat n’és rector actualment, Mn. Francesc Xavier Jauset i 
Clivillé,nomenat pel bisbe Ciuraneta.

L’Església:
La parròquia es composa avui de quatre parts: l’església, la ca-
pella del Santíssim, un reduït espai destinat al sagrament 
de la penitència i el despatx parroquial. En el projecte ori-
ginal hi figuren altres dependències que encara no s’han dut a 
terme i que anirien situades en el lloc ocupat per l’aparcament. 
També va deixar de construir-se un imponent campanar.
L’exterior i l’interior del conjunt estan realitzats amb murs 
de maó, uniforme en textura i tonalitat, que atorguen a tot 
l’edifici una austeritat i senzillesa distintives. Un altre element 
exterior que el defineix com a construcció religiosa és una 
gran i senzilla creu metàl·lica situada just a la part posterior 
del presbiteri. Les grans portes d’accés, metàl·liques, es ple-
guen per donar pas a un gran atri que permet entrar directa-
ment a l’església mitjançant dues importants portes de fusta 
amb una notable creu.
L’ampli i únic espai destinat a les celebracions, té com a centre 
d’atracció visual l’altar, compost d’una gran llosa de pedra, 
amb un disseny “hiperbòlic” de la seva planta i auster en els 
ornaments, Aquesta gran nau té un sostre molt elevat de co-
lor blanc , amb un entramat de tubs metàl·lics de suport, que 
serveix alhora per a fixació de  les làmpades. L’espai resultant 
és d’una gran lluminositat que prové, en gran part, per les 

finestres situades al peu de la nau i a sobre de l’altar, que 
s’alcen en relació a la cota  general originant un sostre es-
glaonat. L’àmbit presbiterial està lleugerament elevat i està 
presidit per un important Crist suspès del sostre. A mà dreta, 
en un espai semicircular còncau, s’hi disposa la imatge de la 
Verge del Pilar.
Als peus de l’església hi ha un petit lloc destinat al cor. El mur 
de fons del presbiteri és de forma semicircular, dividit just en 
el seu centre per una fina franja translúcidun des del paviment 
fins al sostre. Per una discreta porta situada al lateral esquerre 
de l’atri s’accedeix al lloc destinat a la confessió, passant per 
una sala tancada amb vidrieres que dóna a les famílies la pos-
sibilitat d’assistir a les celebracions amb els infants.
A continuació accedim a la capella del Santíssim que resta 
separada de la nau principal per una porta semblant a la de 
l’entrada del temple, permetent així una major capacitat de la 
nau principal en moments de molta concurrència. En aquesta 
capella, a un costat de l’altar, una porta amb vidre, connecta 
amb la sagristia. La correcta situació d’aquesta dependència 
permet un accés directe i diferenciat a la capella del Santíssim 
i a la nau principal. El mur de fons on es troba el sagrari darre-
ra de l’altar és curvilini i conté, a banda i banda, dues pintures 
de Pilar Matas, i a la part superior central, la expressiva frase 
“Vine i segueix-me”
A continuació de la sagristia hi ha el despatx parroquial al 
qual s’hi pot accedir també des de l’exterior, mitjançant una 
entrada que dóna al Passeig de Ronda.

Espai lateral dret de l’església amb una petita absidiola 
dedicada a la titular del temple, la Mare de Déu del Pilar.

Vista de l’interior de l’església amb la creu de l’escultora 
Antonieta Aguiló suspesa sobre de l’altar.
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A una cota inferior de la del ampli espai de l’església hi ha 
un altre nivell amb accés des del lateral dret del conjunt o bé 
des d’una petita porta situada a l’actual aparcament. Aquest 
nivell té la mateixa superfície que l’església superior i està dis-
tribuit en locals de diferents mides, dedicats a activitats parro-
quials (catequesi, tallers i reunions) i també disposa d’un gran 
pas distribuidor que permet realitzar activitats amb un ampli 
aforament.

Obres i escultures:
L’actual església del Pilar de Lleida està ben resolta; és d’un 
estil modern, i força funcional; destaca per la seva senzillesa i 
austeritat tan en l’interior com en l’exterior. Les obres (escul-
tures, pintures...) que podem trobar en l’interior són escasses, 
però gràcies a la seva situació ens fan centrar la vista en el 
que realment és important: el Santíssim, i el sagrament de 
l’Eucaristia.
En el mur lateral dret de l’església és destacable la còpia de la 
talla de la Verge del Pilar i, d’una forma especial, el modern 
Crist metàl·lic que es troba suspès damunt l’altar per quatre 
fils d’acer. Aquest Crist està realitzat conjuntament per tres 
artistes de Lleida: l’escultora Antonieta Aguiló, l’orfebre i dis-
senyador de joies Tensi Solsona i l’arquitecte Guillem Sáez. 
El disseny volia atorgar al temple del Pilar d’un Crist singu-
lar, modern, únic i que no trenqués l’austeritat de l’edifici. 
La peça està realitzada en una planxa de metall de tres cen-
tímetres de gruix. Aquesta, amb forma de creu, té retallada 

la silueta de Crist que sobresurt parcialment cap al públic. La 
singular silueta només està subjecta al taulell pels peus, i obre 
els braços cap als fidels.
La manera en què està composada la Creu la fa molt lleugera 
a la vista, a pesar de ser un element extraordinàriament pesat. 
La figura de Jesús no és únicament un Crist crucificat, sinó 
que també se’ns presenta com un Crist ressuscitat, triomfant, 
lleuger, transcendent, que obre els braços com si volgués re-
unir i aixoplugar l’assemblea de tots els fidels. El fet que la 
silueta de Jesús estigui parcialment separada de la creu, a part 
de donar-li lluminositat i lleugeresa, enfoca la figura cap als 
assistents i alhora cap al nucli central de l’eucaristia, ja que la 
composició es situa a sobre i davant de l’altar.
Per explicar el simbolisme de la creu, agafo les paraules de 
Mn. Ramon Prat, doncs descriuen perfectament la idea i el 
profund significat que pot transmetre aquest objecte: “L’art 
cristià ha de representar el Crist a la gent de la pròpia genera-
ció amb claredat simbòlica i amb bellesa”. 
El Crist de l’església del Pilar crec que realitza aquestes condi-
cions de l’art cristià. D’altra banda, inspira humanitat ja que 
reflecteix l’encarnació del Crist. Tanmateix, en definitiva inspi-
ra esperança, ja que amb el simbolisme de la resurrecció que 
brolla de la Creu, hi contemplem el centre de la fe cristiana 
que és l’adhesió personal al Crist crucificat-ressuscitat, és a 
dir, el misteri de la Pasqua. Així mateix, en ocupar el centre 
d’una església i estar penjat sobre l’altar, aquest simbolisme 
encara és més intens, ja que sobre l’altar que hi ha sota la 

Capella del Santíssim. A la dreta es pot veure l’espai central 
dedicat a l’església.

Vista frontal i lateral de la creu.
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Creu es realitza l’acte central de l’eucaristia, que és el memo-
rial de la mort i resurrecció de Crist.1

La Capella del Santíssim alberga un conjunt de pintures que 
emmarquen el sagrari (que és el mateix que hi havia a l’antiga 
església situada al carrer Tamarit de Litera), i una talla de l’Im-
maculat cor de Maria, que es troba als peus. Hi ha també un 
crucifix al costat dels confessionaris.
Les pintures del voltant del sagrari han estat realitzades per 
Pilar Matas i són de gran senzillesa compositiva, alhora que 
d’un gran simbolisme evangèlic. La de la dreta ens mostra els 
elements d’un dels episodis més importants de l’Antic Testa-
ment: l’Èxode. Podem veure el gaiato de l’autoritat de Moisés 
amb el que va colpejar una roca per a que manés l’aigua (re-
presentada a la part baixa de la pintura) que saciaria la set del 
poble escollit. Superposat podem veure les taules de la llei de 
Déu a sobre d’unes flames. 
A la banda dreta podem veure la Creu amb un colom als peus. 
Al centre, superposat trobem els dos elements de l’eucaristia, 
el pa i un calze amb vi. Es pot entendre com la representació 
de la Santíssima Trinitat. El Pare en l’eucaristia, el Fill a la Creu 
i l’Esperit Sant en forma de colom.
A sobre del sagrari destaca l’escriptura daurada “Vine i Se-
gueix-me” que harmonitza molt bé amb l’estil de les pintures 
abans descrites.

Vista de l’Altar 
de la capella del 

Santíssim amb les 
pintures de Pilar 

Matas flanquejant 
el Sagrari.

La Verge que es troba als peus de la capella del Santíssim 
estava situada a l’antiga església de  Sant Pau que hi havia 
al carrer la Palma, on actualment es troba l’Escola Municipal 
de Belles Arts de Lleida. Està realitzada amb pasta de fusta, 
i representa la Verge Inmaculada sostenent l’Infant Jesús. La 
Mare de Déu, amb la mà dreta sosté el Nen, mentre ofereix 
l’esquerra a l’espectador. La tendresa de la mare i del nen, 
junt amb els colors càlids de la policromia, fa que ens trobem 
amb una escultura de formes suaus que apropen l’obra al 
fidel.
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S A N T  F E L I U
D E
L L O B R E G A T

Sant Isidre a Olesa de Bonesvalls 

per JOSEP M. MARTÍ I BONET

En època barroca la devoció a sant Isidre –patró dels 
pagesos que va substituir a sant Galderic– es va estendre 

a totes les esglésies i va ser molt seguida per tots els bons 
pagesos que treballaven al camp. Quasi totes les esglésies 
catalanes rurals tenien un altar dedicat a sant Isidre. Una 
bona prova del que hem dit la trobem en un poblet del 
bisbat de Sant Feliu de Llobregat, anomenat Olesa de 
Bonesvalls.
Durant la guerra civil del 1936-1939 es va salvar el conjunt 
de retaules. N’hi ha un de dedicat  a sant Isidre que breument 
descriurem. Tanmateix, cal assenyalar el marc històric 
d’aquesta església rural del Garraf. 
L’església de Sant Joan d’ Olesa de Bonesvalls és esmentada 
documentalment a partir del 1143, tot i que possiblement 
és anterior. El 1183 consta com a parròquia inserida dins el 
domini del castell de Cervelló. L’origen d’aquesta església 
es vincula estretament amb la família dels Cervelló, que 
possiblement en foren els fundadors i n’exerciren el dret 
de patrocini, almenys fins el segle XV. El 1231, en l’acta de 
consagració de l’església de Sant Esteve i la Santa Creu de 
Cervelló, actualment dedicada a Santa Maria de Cervelló, es 
comprova la dependència tributària de Sant Joan d’ Olesa 
respecte d’ella.
L’església romànica dedicada a Sant Joan Baptista fou 
ampliada al segle XVI i totalment reformada seguint l’estil 

neoclàssic el 1777. Es conserven, però, algunes traces de la 
fàbrica medieval.
Dins el terme parroquial es troba l’antic Hospital de 
Cervelló o de Santa Maria de Bonesvalls, amb la seva 

Sant Isidre pregant als peus de l’ermita mentre un àngel li 
llaura les terres. Retaule de Sant Isidre. 

Primera meitat del segle XVIII.
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església gòtica dedicada a Santa Maria de l’Anunciació, 
reformada al segle XVII, que conserva pintures murals 
gòtiques interessants.
L’ultima capella que hi ha als peus de l’església de Sant 
Joan és la dedicada a Sant Isidre. En ella hi ha un bonic 
retaule neoclàssic-rococó de la primera meitat del segle XVIII 
construït durant el rectorat de Mn. Marcer (1727-1779) i 
restaurat per Mn. Lureà Guibernau vers l’any 1950. Al 
centre del retaule hi ha una fornícula dins la qual hi ha una 
imatge del titular de l’altar que és talla. L’escultura és recent. 
Recolza sobre una peanya que té un plafó representant a 
sant Isidre entre dos corbs (o ocells) i el camp. En el carrer 
lateral de la dreta hi ha les figuracions (plafons en relleu) de 
sant Isidre, santa Maria de la Cabeza (esposa de sant Isidre), 
més una olla i un infant amb barretina que seria el seu fill. En 
el carrer esquerre plafons (baix-relleus) que representen sant 
Isidre resant davant una ermita i un àngel llaurant amb dos 
bous. Un altre plafó representa sant Isidre que treu aigua 
d’una roca.
Tot el retaule està guarnit amb columnes salomòniques amb 
diversos símbols de la pagesia i agricultura: pàmpols, corbs, 
raïms, àguiles, etc... També hi ha figurats angelets, pelicans, 
corbs...

 
Sant Isidre menjant amb la seva muller i el seu fill. Retaule de 

Sant Isidre. Primera meitat del segle XVIII.
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S O L S O N A

El sepulcre de Ramon Serra el Vell
a Cervera 

per JOAQUIM CALDERER

L’església de Santa Maria de Cervera és un notable exem-
plar del gòtic català. A mitjan segle XV  l’obra estava pràc-

ticament acabada, encara que posteriorment suportà  algu-
nes modificacions. Les més importants foren: la construcció 
de la cripta sota l’altar major, en 1588 i la reforma que en 
1821 enderrocà la façana, -a causa del seu mal estat-, per a 
construir-la de nou en una posició quelcom més avançada. 
La planta de l’edifici té forma de creu llatina de tres naus. En-
tre els contraforts hi ha les capelles. Els pilars amb columnes 
adossades suporten el pes de la volta de creueria.
Les vidrieres del 1413 són una vertadera filigrana. La imatge 
de la Mare de Déu del Coll de les Savines, una escultura romà-
nica del segle XIII, tallada en fusta, presideix l’altar major i és 
venerada com a patrona de la ciutat.
El campanar majestuós, de planta octogonal, fou construït 
pensant en el de la Seu vella de Lleida.
A les capelles laterals l’església hi conserva unes vertaderes 
joies escultòriques com són els sepulcres historiats de Ramon 
Serra el Vell, de Ramon Serra el Major (obra de Jordi de Déu) 
i de Berenguer de Castelltort. Aquests dos últims obrats se-
gons el patró del primer.
En aquest comentari ens referirem al sepulcre de Ramon Serra 
el Vell per la influència que tingué, a Catalunya, en la disposi-
ció i configuració de l’escultura funerària posterior. Ens farem Sepulcre de Ramon Serra el Vell.
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Sepulcre de Ramon Serra el Vell (detall).

ressò de les opinions que els historiadors han expressat per 
resoldre la paternitat d’aquesta magnífica obra que es troba 
a la capella antigament destinada a sant Felip i sant Jaume, 
apòstols.
Adossat a la paret de l’arcosoli mostra tota la bellesa i har-
monia que un artista molt ben dotat és capaç de transme-
tre a través  d’un bloc de pedra. Lamentablement bona part 
de la policromia s’ha perdut. El sarcòfag descansa sobre dos 
lleons que tenen un gosset entre les seves potes. La imatge 
del difunt, elaborada en alt relleu, ocupa la totalitat de la 
coberta inclinada. Va vestit amb túnica llarga i turbant. Calça 
sabates punxegudes. Reposa els peus sobre un gos, símbol 
de la fidelitat. Descansa el cap sobre un coixí llis. Porta col-
tell i espasa. Els dos extrems de la cara de la caixa l’artista 
els ha reservat per a l’heràldica de la família, una serra en 
aquest cas, emmarcada per formes quadrilobulades.  Al cen-
tre hi ha representada una escena, en baix relleu, on el difunt 
acompanyat per dos àngels és presentat a la Mare de Déu 

que sosté el Nen a la falda. Sota mateix d’aquesta escena 
es poden llegir les següents paraules: “Ramon Serra iau ací, 
qui aquesta capella instituí  e lo darrer dia d’agost del an de 
M·CCC·L·IIII morí”.
Poc més sabem d’aquest influent  personatge que, com era 
costum, col·laboraria amb alguna piadosa fundació per ad-
quirir el permís de construir la sepultura amb els senyals del 
seu llinatge.
Sobre la caixa, ocupant tota l’amplada de l’arcosoli, corre un 
fris amb divuit figures que  són una delícia d’execució. El cen-
tre l’ocupa el bisbe enmig de dos diaques que aguanten el 
gremial. S’identifiquen perfectament els clergues que són els 
encarregats de portar la creu, el salpasser, l’encenser o els 
llibres litúrgics. A dalt, i a escala més gran de la dels clergues, 
dues figures agenollades, -Joan i Maria-, que sortosament 
conserven la policromia i que podrien formar part d’una mu-
tilada escena de la passió. Ens ajuden a pensar-ho així els dos 
àngels que porten els arma Christi.
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El difunt als peus de la Verge.

En general tots els personatges estan tractats amb sensibilitat 
i delicadesa, però on l’artista s’ha superat és en el tractament 
que ha donat a la figura de la Verge en l’escena del frontal 
de la caixa on dos àngels acompanyen al difunt a la presència 
de la Mare de Déu. La cara del finat, a la coberta, transmet 
placidesa, pau i serenor.
Tampoc ha estalviat esforços per impregnar d’expressivitat les 
figures del fris de les exèquies. Cada una manifesta el seu 
dolor de manera diferent. Cal destacar la simplicitat amb que 
tracta les faccions de la cara i les arrugues dels hàbits dels 
frares. 
El gest, habitual en un frare, de recolzar els braços sobre el 
pit amb les mans dins les amples mànigues del seu hàbit, 
en actitud de reflexió i recolliment, està resolt, en aquest 
sepulcre i també en el de Lope Fernández de Luna de Pere 
Moragues (a la Seu de Saragossa), amb un plegat de la roba 
que suggereix l’acordió, realment original, singular i sorpre-
nent. També crida l’atenció i proporciona un element més 

en l’intent de diversificar gestos i expressions, la figura del 
frare turiferari que bufa  dins l’encenser per mantenir el foc 
encès. 
No es coneix l’autor d’aquesta magnífica obra. S’atribueix a 
Pere Moragues recolzant els raonaments en les comparacions 
estilístiques amb l’obra d’aquest escultor, per altra banda 
prou abundants, com per fer-ne una atribució amb força ga-
ranties. 
Els paral·lelismes cal establir-los amb una obra de Pere Mora-
gues com és el Sepulcre de l’arquebisbe de Saragossa Lope 
Fernández de Luna, on el fris de les exèquies conté prou ele-
ments de coincidència amb el fris de Ramon Serra el Vell, 
-l’acòlit bufant l’encenser, el plegat de les mànegues, els plecs 
dels hàbits-, com per suposar que Pere Moragues també en 
podria ser l’autor. Si així fos, l’obra de Cervera caldria situar-
la als inicis de la seva tasca escultòrica i l’obra de Saragossa 
definiria els anys de la plenitud de la seva obra.
Un altre punt de referència, per bé que la comparació es fa 
amb una obra atribuïda, és el sepulcre d’Hug de Copons, avui 
al Museu Diocesà i Comarcal de Solsona, en el qual la situació 
i el tractament dels escuts de les respectives famílies, esculpits 
a la cara de la caixa mostren molts punts de coincidència. 
Pere Moragues, escultor, nasqué molt probablement a Barce-
lona  vers 1330. Consta la seva estada a Saragossa, a Tortosa 
i a Cervera. Morí  entre 1387 i 1388.
A principi d’agost de 2009 Xènia Aymerich i Rosa Carbonell, 
restauradores, repararen un petit desperfecte que sofria el 
frare turiferari i es lamentaven del progressiu deteriorament 
en que es troba el sepulcre degut en gran part a les humitats. 
I com en altres ocasions la qüestió econòmica, que no la man-
ca d’interès, ens priva d’una necessària restauració. Esperem i 
confiem que es trobarà la solució per garantir el futur d’aquest 
extraordinari conjunt de sepulcres. L’obra s’ho mereix.
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TARRAGONA

El teginat de l’església de Sant Miquel 
de Montblanc

per JOAN FUGUET SANTS i MIQUEL MIRAMBELL ABANCÓ
Escola Superior de Conservació i Restauració de Béns Culturals 
de Catalunya

Entre els anys 2001 i 2009 l’Escola Superior de Conservació 
i Restauració de Béns Culturals de Catalunya ha restaurat 

el teginat de l’església de Sant Miquel de Montblanc en 
diverses campanyes d’estiu. La tasca ha estat duta a terme 
per 72 alumnes sota la direcció del professor Gener Alcántara 
Rodrigo, assistit per la professora Verónica Ramírez Calise, a la 
vegada que s’ha fotografiat, catalogat i estudiat la iconografia, 
tècnica pictòrica i estructura del sostre. 
L’església de Sant Miquel de Montblanc forma part d’un tipus 
de temple, predominantment rural, que trobem, sobretot, 
a la Catalunya Nova i en terres mallorquines i valencianes a 
partir de la conquesta de Jaume I. Es tracta d’edificis petits, 
d’una sola nau i coberts a dues aigües amb armadures de 
fusta carregades en arcs diafragma transversals. Tanmateix, 
malgrat que solen ser construccions humils, hi ha exemplars 
ricament decorats, com el de l’església de Sant Miquel.
Els arcs diafragmes extradossats en angle, mitjançant 
mènsules o permòdols de fusta, aguanten bigues paral·leles 
a l’eix de la nau. Sobre aquestes descansen cabirons 
perpendiculars a les bigues que segueixen els pendents de la 
coberta. Damunt dels cabirons es disposen, a tocar, taulons 
que formen l’empostissat o llit de la teulada. Les escletxes 

que queden en el contacte de bigues, cabirons i taulons, es 
tapen amb bogets rectangulars. 
El teginat va arribar al segle XX cobert per un fals sostre 
de voltes de rajola de pla i guix del segle XVIII. No fou fins 
al 1915 que el descobriren, de manera que el Servei de 
Catalogació i Conservació de Monuments de Catalunya sota 
la direcció de l’arquitecte Jeroni Martorell i Terrats encarregà 
plànols, informes i dibuixos als arquitectes Cèsar Martinell i 
Josep Francesc Ràfols, els quals es conserven actualment al 
Servei de Patrimoni Arquitectònic Local de la Diputació de 
Barcelona.
Això no obstant, algunes peces es dispersaren, de manera 
que al 1916 ingressaren dues mènsules i vuit bogets al Museu 
Diocesà de Tarragona, i al 1924 arribaren tres bogets al Museu 
Episcopal de Vic.
Més endavant, entre 1946 i 1947, va tenir lloc la restauració 
del teginat per part de la Comisaria General del Patrimonio 
Artístico, sota la direcció d’Alejandro Ferrant Vázquez. La 
restauració va consistir en l’eliminació de la volta del segle 
XVIII, la reparació de la teulada, i el desmuntatge de tot el 
teginat i reubicació dels bogets, un  procés que es va dur a 
terme de forma poc sistemàtica.

Aspecte general de l’interior.
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Gràcies al recent estudi endegat arran de la restauració 
de l’Escola Superior de Conservació i Restauració de Béns 
Culturals de Catalunya entre els anys 2001 i 2009, s’ha 
arribat a la conclusió que l’església de Sant Miquel de 
Montblanc fou construïda cap a mitjan segle XIII. No hi 
ha documentació escrita, però la tipologia del temple, una 
reunió celebrada allí l’any 1288, i la iconografia del teginat 
ho avalen. Especialment les representacions de l’escut de 
Montblanc sense els quatre pals de Catalunya, d’una nau 
que navegà per la Mediterrània a partir de mitjan segle 
XIII, i d’un cavaller abillat amb l’arnés de l’època del rei 
Jaume I.
A banda de la seva antiguitat, el teginat destaca per una rica i 
variada iconografia, que podem agrupar en sis bloc temàtics:
- Motius geomètrics: Són els més abundants i constitueixen 
una de les mostres més evidents de la influència mudèjar en 
la construcció i decoració del teginat.
- Motius pseudocal·ligràfics: Són poc freqüents. Es tracta 
de motius que imiten l’escriptura cúfica geomètrica àrab amb 
fins decoratius. Es poden situar dins de la tradició mudèjar i es 
deuen al mestissatge amb l’art andalusí.
- Motius fitomòrfics: Juntament amb els geomètrics, són els 
més abundants. N’hi ha de moltes menes, però cal destacar 
els que són merament vegetals i els que probablement són 
escuts heràldics, els quals al·ludeixen a llinatges familiars 
catalans.

- Motius zoomòrfics o bestiari: Són força abundants. 
Es poden classificar en quatre grups: aus, quadrúpedes, 
animals aquàtics i éssers fantàstics. Alguns d’aquests motius 
també són senyals heràldics, mentre que d’altres tenen una 
significació moral. Per exemple, el centaure és un símbol 
de Jesucrist, que caça ànimes per a la salvació eterna, les 
hidres signifiquen la proliferació del mal i les sirenes són un 
símbol de seducció que porta els homes cap el mal. Per tal 
d’accentuar l’aspecte malèfic d’alguns motius, molts animals 
i personatges són representats traient la llengua, com a 
senyal negatiu.
- Figures humanes: Són molt escasses. De fet, només s’ha 
localitzat un cap d’un home imberbe (símbol de Jesús, com a 
cap espiritual de l’Església Cristiana), un cavaller i una possible 
representació d’un Janus bifront.
- Motius heràldics: La majoria fan referència a llinatges, 
tot i que també abunden escuts de la vila de Montblanc i 
de la casa reial de Barcelona. Això no obstant, cal dir que 
alguns senyals tenen més aviat un aspecte decoratiu que 
no pas heràldic, fet que atribuïm a un estadi precoç de 
l’heràldica.
Finalment cal destacar les mènsules, decorades amb trets 
humans, amb la boca oberta i mostrant les dents i la llengua. 
Sovint llueixen una petita barba negra.
Quant a la tècnica pictòrica, s’han localitzat sis pigments: 
negre de carbó (negre), blanc de plom (blanc), cinabri 
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(vermell), orpiment (groc), blau d’indi (blau) i mini (taronja). 
Tots els pigments són de naturalesa inorgànica, llevat del blau 
d’indi.
En general aquests pigments estan aglutinats amb trempa 
d’ou i aplicats sobre fusta de pi sense les capes d’imprimació 
habituals, és a dir, directament sobre una capa de cola animal 
o encolada. 
D’altra banda, els pigments s’aplicaren en estat pur i per 
superposició de capes. No hi sol haver mescla de pigments, 
llevat del blanc de plom que es barreja amb el blau d’indi per 
tal de disminuir-ne la saturació.
Després d’aquesta darrera restauració i estudi, es pot concloure 
que al teginat de l’església de Sant Miquel de Montblanc no hi 
ha un programa iconogràfic ordenat amb intenció d’expressar 
un significat simbòlic unitari global. No obstant això, molts 

dels motius ornamentals de l’embigat poden ser llegits en 
clau moral.
Per acabar cal recordar que aquest teginat és el més antic del 
seu gènere conservat a Catalunya. 
Per tot plegat, i també per d’altres restauracions efectuades 
per l’Escola Superior de Conservació i Restauració de Béns 
Culturals de Catalunya a Montblanc, l’ajuntament d’aquesta 
vila ha atorgat recentment la medalla de plata de la vila a 
l’Escola Superior de Conservació i Restauració de Béns 
Culturals de Catalunya, concretament en un acte celebrat a la 
mateixa església de Sant Miquel el passat 6 d’abril de 2010.
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T E RR  A S S A

Retaule major de Santa Maria 
de Palau-Solità

per JOSEP M. MARTÍ I BONET

Palau-Solità té una de les esglésies més antigues del bisbat 
de Terrassa. El 14 de novembre de 1122 sant Oleguer 

bisbe de Barcelona i arquebisbe de Tarragona consagrà la seva 
església parroquial. Tanmateix, abans de la data esmentada, 
tenim pergamins que ens parlen de l’existència d’aquesta 
parròquia. Així, per exemple, del 7 de març de 1068, un 
document original del Fons de Santa Eulàlia del Camp  
ens diu textualment: “in parroechia Sancte Marie Palacio 
Salatani” (Arxiu Diocesà de Barcelona, fons de Santa Eulàlia 
del Camp (3A. perg. 28). I, abans, l’any 955, a l’arxiu de la 
Corona d’Aragó (Fons Sant Cugat, pergamí núm. 13) hi ha 
el pergamí-donació d’unes vinyes de Palau-Solità atorgades 
per un tal Constantí a l’esmentat monestir: “in Vallense, in 
termino de Palatio Salatan”.
Santa Maria de Palau-Solità títol de glòria és l’epígraf d’un 
llibre editat per P. Gibert i J. M. Martí i Bonet el 1995, en el qual 
es descriuen tots els tresors culturals que conté aquest temple 
que és vertaderament un joiell d’art. Entre ells cal destacar el 
retaule que es troba a l’altar major. Segons testimonis de les 
visites pastorals de l’Arxiu Diocesà de Barcelona, el 14 d’abril 
de 1511, el visitador Jaume Valls mana fer un bon retaule per 
a l’altar major en un termini de dos mesos. L’execució fou 
impossible amb tan poc temps. I quan dos anys més tard, 
el 5 d’octubre de 1513, ve el visitador Andreu Pujalt, troba Retaule del Mestre d’Artés (segle XVI)
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l’altar major de la mateixa manera que en la precedent visita. 
Insisteix que s’ha de fer el retaule; el termini que dóna és d’un 
any. Creiem que es construí en aquest temps assignat, ja que 
en la visita del 3 d’abril de 1519 se’ns parla de “l’altar major 
decent” i en visites posteriors es parla del retaule pintat.
Aquest retaule és de principis del segle XVI i atribuït al Mestre 
d’Artés. Els noms del “mestre de ...” aplicats a l’art medieval 
i renaixentista hispànic, foren generalitzats per Chandler 
Rathfon Post en la seva voluminosa obra A history of Spanish 
Painting i després Josep Gudiol Ricart seguí el mateix camí 
a Ars hispaniae. El Mestre d’Artés és el nom amb què és 
conegut un pintor anònim de l’escola valenciana, del cercle 
del mestre dels Perea. De personalitat no ben definida, hom 
li atribueix bona quantitat d’obres, entre les quals destaquen 
“Sant Bernabeu” i “Sant Antoni de Pàdua” de la catedral 
de València; a més una “Pietat” del Museu de Belles Arts de 
València. L’obra que li dóna el nom és el retaule del “Judici 
Final” pintat l’any 1512 per a la capella de la família Artés de 

la Cartoixa de Portaceli i que avui es conserva al Museu de 
Belles Arts de València. Durant la guerra civil de 1936-1939 
la Generalitat de Catalunya salvà l’esmentat retaule i àdhuc 
viatjà a París en una exposició de la qual hi ha un catàleg. 
L’any 1940 fou retornat a la parròquia.
Examinant les meravelloses pintures del retaule major, es 
noten tres mans d’un mateix estil. Les escenes del Naixement, 
Adoració dels Reis, Ascensió i Pentecosta, són pròpies del 
mestre. La paternitat de les altres escenes és atribuïble a dos 
deixebles seus; no tenen tanta qualitat, ni pel que fa al dibuix, 
ni a la pintura; les quatre escenes esmentades i les restants 
constitueixen, però, un magnífic i impressionant tríptic. 
Aquesta és la nostra opinió: l’anomenat Mestre d’Artés, 
acabant de pintar el famós retaule del “Judici Final” vers l’any 
1513, quan el visitador mana de pintar el retaule tot seguit va 
iniciar el nostre retaule. El termini era d’un any; per tant, en 
la impossibilitat de fer-ho tot personalment, el Mestre d’Artés 
ho encarregà a dos dels seus deixebles.

Naixement Ascensió
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T O R T O S A

La imatge la portà el bisbe fins a Barcelona en vaixell quan va 
venir a iniciar el seu pontificat a Tortosa. Fra Veschi va prendre 
possessió el 25 de gener de 1641 i fou consagrat a la catedral 
pels bisbes de Lleida i Sogorb i per l’auxiliar de València el 2 
de juny del mateix any. Un cop a Barcelona, el bisbe deixà la 
imatge en dipòsit a casa d’un mercader, en la creença que 
estaria més segura que al convent de Sant Francesc, puix 
temia que la devoció dels conventuals els impel·lís a voler-la 
per al cenobi i que ell no els la pogués negar.
Quan a Barcelona van produir-se les violències inicials de la 
guerra dels Segadors, el Crist del bisbe Veschi era encara a 
la ciutat, puix no s’havien executat les providències del prelat 
per traslladar-lo al palau episcopal de Tortosa. Aleshores, els 
menorets, sota pretext de posar la imatge en lloc segur davant 
els moviments tumultuosos del poble, van presentar-se a casa 
del mercader i, tot al·legant que el Crist era propietat d’un 
frare del seu orde, se l’emportaren al convent. Diu Berlanga: 

El Sant Crist del Convent de la 
Puríssima de Tortosa, obra de fra 
Humilde de Petralia (s. XVII) 

per JOSEP ALANYÀ ROIG 

Una mica d’història 
Durant l’any 2009 la ciutat de Tortosa ha celebrat el 350 
aniversari de la confraria del Crist de la Puríssima, erigida 
el 1659 i dotada d’indulgències pel papa Innocenci X amb 
una butlla de gràcia de 1653, salvada de les destruccions de 
1936. Ho ha fet amb actes diversos i la publicació del conte 
per a infants Un tresor... El Crist de la Puríssima, text de 
Lourdes Pujol i dibuixos de Mentxu Pérez Llorca. La confraria 
era lligada estretament al Reial Convent de la Puríssima 
Concepció Victòria, de monges concepcionistes franciscanes, 
i tenia l’objectiu de fomentar la devoció a una santa imatge 
de Crist crucificat, retre-li un culte continuat i esplendorós i 
mantenir el seu altar i la capella.
La imatge havia estat propietat del bisbe de Tortosa fra Joan 
Baptista Veschi de Campania, antic general de l’orde franciscà 
i fundador del convent. Donada per ell a les monges i destinada 
a l’església conventual, la imatge s’ha conservat a la capella 
original. El P. Cristóbal Berlanga, s.j., cronista i historiador 
del convent, diu del Crist i de la capella: “En la capilla que 
corresponde más honda que las otras, con capacidad de 
media naranja y otros adornos de veneración, está colocada 
una piadosa imagen de Cristo en la Cruz. Es admirable 
simulacro que trajo desde Italia el Señor Obispo...”.

Crist de la Puríssima
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“Y aunque el motivo fue asegurarle en su casa, no faltó quien 
dijo que bienes habidos en semejantes disturbios, hacen 
suyos los primeros que los pillan. Se les asentó muy bien a su 
devoto deseo esta doctrina: y como cosa propia, y que había 
ya de salir de sus lindares, le erigieron una ostentosa capilla 
en su Iglesia, y con grande fiesta colocaron en ella con mucha 
veneración esta sagrada Imagen”.
Acabada la guerra, el bisbe Veschi, que havia emès un vot 
solemne de fundar un convent de monges de la Concepció, si 
guanyaven les armes de Felip IV a les del Principat, dels seus 
béns fundà i dotà l’anomenat per això Monestir de la Puríssima 
Concepció Victòria i donà a les monges el Crist portat  d’Itàlia. 
El bisbe i les monges no cessaven de demanar la imatge, però 
els frares no atenien la petició insistent a les bones. L’afer, 
doncs, passà a la via de justícia i enviaren un seu procurador, 
mossèn Gaspar Calduc, per obtenir-ne la devolució. Davant 
la negativa, Calduc, instruït per Josep Romeu, de Barcelona, 
presentà un memorial al virrei Joan d’Àustria, recent nomenat, 
i, aquest, veient que els franciscans no volien tornar el Crist a 
les bones, els envià dotze homes armats acompanyant mossèn 
Calduc i els forçaren a lliurar-los la imatge. Aquesta, sense 
la creu, fou ficada en una gran caixa de fusta i traslladada 
en vaixell de cabotatge fins al port de l’Ampolla, on arribà 
salva i estàlvia després d’una intensa tempesta de vent i grans 
onades a l’altura del Coll de Balaguer. Des de l’Ampolla, 
en una carrava, arribà la imatge a Tortosa, on fou rebuda 
solemnement pel Capítol catedral i el clergat secular i regular 
de la ciutat. Això s’esdevenia l’any 1653.

La imatge i el seu autor
El Crist és una bella talla de fusta policromada, d’estil barroc 
primerenc i figuració realista, si bé mostra un cert arcaisme o 
goticisme en les formes, dotat de proporcions corresponents a 
l’estatura natural d’un home d’alçada d’1,75 m. El P. Berlanga 

diu que és un “devoto simulacro..., de primorosa talla..., 
muy perfecto en todas sus facciones y proporcionado en sus 
miembros; tan tiernamente piadoso, y tan al vivo lastimado, 
que causa aquella compasión en los más duros corazones, 
que pudiera causar su original. Quiso el Señor Obispo traerle 
consigo: siendo una de las prendas que conservó desde que 
fue General de su Religión”.
El Crist, qualificat encertadamnent per Aurelio Querol com 
“hermano del de Asís” (1984), això és del Crocifisso di San 
Damiano, fou esculpit, en paraules del P. Berlanga, “en Nápoles 
por manos, según dicen, de ciertos Sacerdotes religiosos del 
hàbito del P. S. Francisco”. Fou obrat certament al taller de fra 
Innocenzo de Palermo, O.F.M., autor del Crocifisso d’Assís, 
i s’inclou en el conjunt d’obres escultòriques, principalment 
Crucifixos, que recentment ha estudiat i publicat Rosolino 
La Mattina en el llibre Frate Innocenzo da Petralia, on ignora 
l’existència del Crist de Tortosa. 
La talla, que avui requereix una restauració acurada i a fons, 
va signada a l’esquena del Crist i parcialment al perizoma, 
on el P. Rafael María López Melús havia arribat a llegir: “...di 
Petra vice (o già) Ministro 4 Octubre Incio, siciliano lo fece 
1635 Palermo. s. anonimo”. Gràcies al calc realitzat per sor 
Immaculada Vives Prades, que reproduïm, podem llegir millor: 
“Humile da Petralia, ministro 8bre 4 / ... seciliano lo fece 1635 
Palermo ...”. Per la fesomia i el tractament de l’anatomia li 
són afins en gran manera els Crocifissi: di Cagli (1637); di 
Loreto (1637); d’Assisi (1637); di Gubbio; di Monreale, tots 
de fra Innocenzo da Petralia, i el Crocifisso di Furnari, atribuït.  
El més semblant és el d’Assís, dos anys posterior al Crist de 
Tortosa, circumstància que el converteix en obra mestra i 
imatge de referència dels altres crucifixos produïts al taller de 
fra Innocenzo da Petralia Soprana.
Tanmateix, el Crist de Tortosa ve signat de la mà de fra Humile 
da Petralia, nom que identifica l’escultor menoret Giovanni 
Francesco Pintorno, autor dels Crocifissi d’Acicatena, Agira, 
Agrigento, Bisignano, Caltagirone, Caltavuturo, Chiaromonte 
Gulfi, Cutro, Ferla, Milazzo, Mistretta, Mojo Alcantara i 
Petralia Soprana. En tots ells hom veu la gran sofrença de 
Jesús a la creu, els muscles en contracció, les grans nafres i la 
sang i, al cap, la gran corona d’espines que fereix la testa i les 
punxes potents que travessen el front i els polsos.
El Crist de la Puríssima de Tortosa, anterior en dos anys al 
de S. Damiano d’Assís, és en fesomia i tractament anatòmic 
el més semblant a aquest i als altres crucifixos signats per 
fra Innocenzo da Petralia, però, atribuít fins ara a ell, podem 
afirmar de cert que és obra de fra Humile da Petralia. La 
signatura de l’artista no deixa lloc a dubtes. 

Crist de la Puríssima. Signatura.
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UR  G E L L

Trobada anual del SICPAS a la Seu 
d’Urgell 

per Taüll redacció

El proppassat  dia 22 de juny es va celebrar la reunió de 
cloenda de les activitats anuals del Secretariat Interdiocesà 

a la Seu d’Urgell amb unes paraules de benvinguda, afables 
i encoratjadores per part de l’Arquebisbe-Bisbe Monsenyor 
Joan Enric Vives i l’acostumat seguiment de l’ordre del dia que 
comprenia temes importants del Patrimoni sacre en tràmit.
Acabada la reunió en una sala de la Cúria Diocesana, la De-
legació ens acompanyà a una ràpida visita al Conjunt Mo-
numental Catedralici. Vam admirar l’elegant i proporcionat 
claustre romànic, d’inicis del segle XIII, amb la seva riquesa 
de capitells d’ornamentació  variada: vegetal, mixta i amb fi-
guració humana i zoomòrfica. Les columnes es disposen en 
una sola fila i el conjunt mostra un bon estat de conservació 
gràcies al material granític dels seus components. És lamen-
table la restauració de la galeria de Llevant (inicis del s. XVII) 
que trenca la unitat d’aquest espai in-out que agermana har-
moniosament la Catedral, l’església de Sant Miquel i les 
dependències del Museu que visitàrem tot seguit, començant 
per la planta primera que conté, en primer lloc, la sala del 
Beatus amb un interessant audiovisual i la vitrina amb el fa-
mós còdex del segle X i, a més, exposada i protegida la, Butlla 
del Papa Silvestre II, escrita sobre papir l’any 1101. En la ma-
teixa planta hi vam veure un conjunt de fragments de pintura 
romànica al fresc dels segles XII i XIII entre els quals destaca 

la Crucifixió d’Estaon, un dels temes que deurien cobrir part 
del mur perimetral de la nau de l’església de Santa Eulàlia 
d’Estaon. El fragment que conserva el Museu és notable no 
sols pel contrast dels tons ocres i vermellosos –calents– que 
sobresurten de les games fredes, sinó també per la riquesa 
dels ropatges, la fidelitat narrativa, l’expressivitat dels rostres 
i la simbologia.
Al segon pis, continuant amb un estricte control de temps, 
visitàrem la col·lecció d’objectes litúrgics exposats en vitrines 
(lipsanoteques, reliquiaris i vasos per ungüents de diverses 
formes, tamanys i material) i altres peces de forja de la Ca-
tedral a més del calze i la patena de Núria, del segle XIII.
Vam visitar després la sèrie de talles de fusta policromada 
de la Verge i l’infant Jesús. Abunden les del Pallars Sobirà. 
del segle XIII que contrasten en conjunt amb la de la Mare 
de Déu de Cortacastell del XII (La Noguera) rígida, simètrica 
i de posat sever.
Seguint el recorregut ens deturàrem davant del magnífic Cru-
cifix amb esmalts, del segle XII, procedent de Susterris (Pallars 
Jussà); obra de gran valor en la qual juguen amb mestria les 
tècniques del cisellat i el gravat amb la de l’esmalt. El rostre 
del Crist, en relleu i sobreposat és sofrent, expressiu i ben 
diferent dels traços anatòmics i del ropatge, d’una acusada i 
eloqüent síntesi. A la part superior de la Creu s’hi representa 

Plànol de la Catedral, claustre, església de sant Miquel, 
museu i edificis de l’entorn.



26

la mà de Déu , a cada extrem dels braços els rostres de Maria 
i Sant Joan i a la base, Adam sortint de la tomba. La Creu 
processional de la Catedral i especialment la contemplació del 
Crist d’Olp (Pallars Sobirà, s. XIII) sense la creu ni els braços, 
ens motiven per a la fe i la pregària.
En aquesta planta ens atrau encara, el muntatge escenogràfic 
d’una petita capella romànica que conté les pintures extretes 
de les esglésies de Sant Romà d’Aineto i de Sant Andreu de 
Valltarga. El fons del simulat absis s’enriqueix  amb la serenor 
i la calidesa de la imatge de Santa Maria de Ginestarre, talla 
policromada del Pallars Sobirà (segle XIII).
La visita a les joies del Museu continua encara. A la planta 
baixa, destinada al Gòtic, Renaixement i Barroc, en un recor-
regut ordenat i didàctic pel que foren la Capella de Fàtima i 
l’església de la Pietat, contemplem l’excepcional retaule dels 

Claustre de Sant Miquel de la Seu d’Urgell.

Goigs de la Verge d’Abella de la Conca (Pallars Jussà, s. XIV), 
obra del mestre pintor Pere Serra, de notable traç, composició 
i color, que s’organitza en tres carrers i la predel·la. En el pas 
per aquesta planta ens resta encara per admirar la magnífica 
talla de la Marededéu jacent del Retaule de la Dormició de la 
Verge (segle XVI) de Jeroni Xanxo i el retaule gòtic de pedra 
policromada de Sant Bartomeu, mostra de la notable produc-
ció d’escultura de  l’escola de Lleida i, a més d’altres peces 
esparces de pintura i escultura, posem especial atenció en el 
Gran Retaule de la Pietat de fusta policromada (s.XVI) obra 
també de Jeroni Xanxo, completada més tard en els daurats i 
pintura per Antoni Peitaví.
El recorregut museístic s’acaba amb la visita a la cripta, de la 
exposició d’orfebreria litúrgica dels segles XV al XIX, d’inesti-
mable valor.
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Visitem la contigüa església de Sant Miquel, de la primera 
meitat del segle XI, de nau única coberta inicialment amb vol-
ta de canó com ho és encara el transepte, i substituïda en una 
de les reformes per l’actual de fusteria sobre arcs diafragmes 
apuntats que no han profundament alterat l’articulació d’es-
pais ni el ritme que ens condueix vers la capçalera que mostra, 
en projecció virtual, el que fou la seva ornamentació mural del 
segle XII, avui al Museu d’Art de Catalunya.
Finalment, la peça visitada, cabdal del conjunt catedralici, va 
ser la Catedral de Santa Maria,la quarta catedral d’Urgell 
després de la visigòtica, la pre-romànica i la del primer ro-
mànic.En aquesta Seu actual, començada per Sant Ot entre 
els anys 1116-1122 i reiteradament objecte de malvestats i 
afegits fins a la darrera i excel·lent intervenció de la fí del se-
gle XX, els asistents a la trobada  ens deturarem sobretot als 
peus del presbiteri recentment arranjat d’acord amb les Nor-
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mes conciliars segons ens informava Mons. Joan Enric Vives 
a l’inici de la reunió, i també ho havia explicat mossèn Antoni 
Cagigós, en el darrer Taüll (núm. 28).
La gent d’Urgell estan orgullosos del seu patrimoni monu-
mental. Els sobren motius per estar-ho.
En aquesta Crònica de la trobada anual de membres del     
SICPAS, hem d’agrair l’afecte, la gentilesa i l’hospitalitat i les 
atencions rebudes i el record-regal de la Guia que ens oferiren 
després de la visita. Aquesta Guia del Conjunt Catedralici és, 
al nostre entendre, un exemple de bella senzillesa no exempta 
d’eloqüència i d’exquisita presentació, justa en els comentaris 
que es compaginen amb bones i adients fotografies.
Mossèn Antoni Cagigós, Degà del Capítol Catedral i Director 
del Museu Diocesà, autor del text, coneix i estima aquestes 
pedres i joies venerables i sap donar-ne la ressenya perfecta, 
el comentari precís, sense enfarfecs.
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V I C

L’església pre-romànica de Sant Pere 
de Serrallonga, a Alpens 

per DANI FONT i MONTANYÀ

L’albergueria, Centre de Difusió cultural del bisbat de Vic, 
ha organitzat una visita guiada a les esglésies de la Vall de 

les Llosses. Una de les esglésies més interessants és l’església 
pre-romànica de Sant Pere de Serrallonga, magníficament 
restaurada ara farà 10 anys.
Sant Pere de Serrallonga, anomenada Sant Pere de Vilallon-
ga en els seus primers segles d’existència, fou en el seu orí-
gen una parròquia independent. Vers el s.XIV es convertí en 
sufragània de Santa Maria d’Alpens, i a finals del XIX perdé 
aquesta categoria, esdevenint una senzilla capella rural de la 
parròquia de Santa Maria. 
Les primeres notícies del lloc de Vilallonga apareixen l’any 
938, en una delimitació de terrenys. El lloc es trobava dins 
el terme del Castell de la Guàrdia,  una entitat històrica amb 
el centre en l’actual municipi de Les Llosses. El testimoni ar-
quitectònic de l’església de Sant Pere indica que aquesta es 
construí en la segona meitat del s.X, tot i que no apareix en 
la documentació fins a mitjan s.XI, en un llistat de parròquies 
del bisbat de Vic datada entre 1025 i 1050. En aquest mo-
ment encara conservava el nom de Vilallonga, canviat pel de 
Serrallonga ¾nom d’un mas proper¾ entre els segles XIII i 
XIV. Sant Pere seguí constant com a  parròquia  en els llistats 
dels segles XII i XIII; segurament en el s.XIV, degut a la manca 
de població, esdevingué sufragània d’Alpens; aquesta relació 
ve confirmada per la visita que el bisbe Antoni Pascual li féu a 

1686, quan sols tenia dues famílies en el seu terme. En aquest 
moment sols tenia  cementiri; els ornaments necessaris per al 
culte,  així com la resta de serveis parroquials, li eren  propor-
cionats per la parròquia.
Amb el nou pla parroquial del bisbat, que entrà en vigor l’any 
1878, Sant Pere perd la condició de sufragània, esdevenint  
una senzilla capella rural. Si a mitjan vuit-cents es deia missa 
cada festa de precepte, a finals de segle sols s’hi deia missa el 
dia dels difunts, a més del dilluns de Pentecosta, dia en que 
la  parròquia anava en processó a Sant Pere en virtut d’un vot 
que havia fet el poble. Actualment la capella té culte de forma 
esporàdica.
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El  temple actual de Sant Pere, situat en la carena que separa 
el Lluçanès del Ripollès, en un paratge magnífic, conserva en-
cara bona part del temple pre-romànic construït en la segona 
meitat del s.X, havent patit poques modificacions importants. 
Les excavacions arqueològiques que acompanyaren la restau-
ració dirigida pel Servei de Patrimoni Arquitectònic Local de 
la Diputació de Barcelona ara fa 10 anys donaren dades re-
llevants sobre la seva composició original i la seva evolució; la 
restauració permet de fer una lectura molt precisa d’aquestes 
informacions.
El primer temple, de tipologia pre-romànica, s’edificà a mitjan 
segle X. Ens hem d’imaginar un edifici d’una sola nau, cober-

ta per un embigat de fusta amb viga carenera i amb les parets 
rebossades amb calç, i capçat a llevant per un absis rectangu-
lar de volta de pedra i coberta de llosses. Un arc de ferradura 
unia nau i presbiteri. El sòl del temple tenia tres nivells, essent 
el més inferior el de la nau; el presbiteri tenia dues alçades.
A finals del segle XI o durant el segle XII es produí una reforma 
important en el temple, causada bàsicament per la voluntat 
de dotar-lo d’una coberta de pedra; això els portà a engruixir 
els murs. S’engrandí també la porta, i es canvià el paviment, 
enrasant el terra de la nau amb el primer nivell del presbiteri.
Després de segles sense intervencions d’importància, a mitjan 
segle XVIII l’església va patir les transfomacions pròpies de 
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l’època barroca. Així, es va edificar la sagristia al costat esquer-
re del presbiteri, es va crear un petit  cor als peus de la nau, es 
va pavimentar de nou el terra, es va col·locar un retaule molt 
senzill dedicat a Sant Pere –repintat en 1850-, i es va posar 
una reixa en el presbiteri. La documentació ens diu que en 
aquesta època la volta ja tenia problemes, i, a pesar d’algunes 
reformes fetes a principis del segle XIX, aquesta s’esfondrà 
completament l’any 1827. Durant deu anys l’església estigué 
enderrocada, i entre 1837 i 1839 es construí una nova estruc-
tura, ara de fusta una altra vegada. L’enderroc i la restaura-
ció són recordades en una inscripció encara avui present en 
l’escut que presideix la nau. Poc després es construí el cam-
panar d’espadanya, de dues ullades, sobre el mur de ponent.
L’any 1999 la Diputació de Barcelona inicià les obres de res-
tauració del temple. Foren dirigides per l’arquitecte respon-
sable del Servei, l’Antoni González Moreno-Navarro, amb un 
equip multidisciplinar que realitzà diferents estades conjuntes 
en el monument per a determinar les directrius que havien 

de regir l’intervenció. Establiren com a criteri bàsic el man-
tenir la fàbrica tal com havia arribat als nostres dies, amb les 
úniques transformacions necessàries per garantir l’estabilitat 
i l’estanqueïtat, i per a millorar la comprensió de la seva evo-
lució arquitectònica.
 L’aplicació d’aquests criteris significaren, en l’exterior, refer la 
teulada de la nau seguint el mateix sistema existent –cairons 
sobre bigues de fusta i coberta de teules-; refer la coberta 
de l’absis amb teules; deixar la sagristia del segle XVIII, però 
amb un canvi de pendent en la teulada respecte l’absis que 
trencava la continuïtat d’una sola pendent. En l’interior del 
temple, es recuperaren els tres nivells de sòl pre-romànics, i 
es traslladà el senzill retaule barroc als peus de la nau, per 
donar visibilitat al presbiteri pre-romànic i a l’arc triomfal que 
el precedeix.
Deu anys després, aquesta restauració segueix essent modèli-
ca tant pels seus criteris, com per la seva execució, i sobretot, 
pel monument que n’emergí.

A Sant Pere de Serrallonga s’hi accedeix per una pista forestal que surt del quilòmetre 19 de la carretera de Sant Quirze de 
Besora a Berga, pocs quilòmetres després de travessar la vila d’Alpens.
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C O L · L A B O R A C I O N S

La col·lecció de tapissos de la Catedral de 
Lleida  

per CARMEN BERLABÉ

La catedral de Lleida posseí d’antuvi diferents tapissos 
que formaven part dels ornaments i el parament litúrgic 

utilitzats per empal·liar els murs en les grans festivitats, es-
pecialment durant la Setmana Santa i la diada de Corpus, 
segons atesta la documentació. La majoria dels tapissos més 
antics, com bona part dels ornaments, van desaparèixer en 
el tràgic incendi que patí la sagristia de la catedral al final 
del segle XV. 
Els tapissos que avui formen la col·lecció arribaren a la cate-
dral de Lleida gràcies, bàsicament, a la generositat dels bisbes 
Jaime Conchillos, Ferran de Loaces i, possiblement, Antoni 
Agustín, que ocuparen bona part del segle XVI al capdavant 
de l’Església a Lleida de tal manera que l’any 1588, es comp-
tabilitzen a la seu vint peces de tapisseria. D’aquells vint ta-
pissos avui en dia en resten quinze a Lleida, que s’organitzen 
en quatre sèries ben diferenciades. La primera d’elles, titulada 
“Vicis i Virtuts”, està integrada per un sol tapís que il·lustra 
la paràbola evangèlica del “fill pròdig” (Lc 15:11-32), concre-
tament el retorn del fill, empobrit, a la casa del pare, després 
d’haver dilapidat la seva part de l’herència. El fet que s’hagi 
inclòs aquest tapís en l’apartat de “Vicis i Virtuts”, un dels 
temes de més fortuna durant l’edat mitjana, inspirat en gran 
manera en la Psycomachia de Prudenci, és a causa de l’estreta 
relació entre la paràbola evangèlica i les desgràcies que oca-

sionen els vicis i els pecats en la vida de l’home, alhora que 
és un bon exemple per mostrar que la bondat divina és més 
forta que el mal i que el pecador penedit és rebut novament 
a la casa del Pare. La paràbola del fill pròdig és, doncs, la 
millor il·lustració de l’home caigut i salvat del pecat. D’antuvi, 
l’Església ha vist en aquesta història del fill pròdig la imatge 
de la humanitat pecadora, dominada pels set pecats capitals i 
redimida finalment per la misericòrdia. 
Estava dividit en dues meitats, tot i que no en origen. Segu-
rament, patí la fragmentació a partir del segle XVIII, potser 
per adaptar-lo a les necessitats litúrgiques de la nova catedral 
de Lleida, consagrada l’any 1781. Ha estat restaurat els anys 
2002-2003 a l’IRPA (Institut Royal du Patrimoine Artistique) de 
Brussel·les i entre les intervencions a les quals ha estat sotmès 
destaca la reunificació de les dues meitats en un sol tapís.
Presenta una gran afinitat estilística amb altres peces sem-
blants com són els quatre tapissos de la mateixa sèrie dels 
“Vicis i Virtuts” dels Musées Royaux d’Art et d’Histoire de 
Brussel·les, procedents de la catedral de Palència i entre els 
quals es troba la primera part de la història del fill pròdig, 
els dos tapissos també dels “Vicis i Virtuts” de la seu de Sa-
ragossa i el de l’Institut of Art de Minneapolis (EUA), que es 
correspon, com en el cas de Palència, amb la primera part de 
la paràbola.
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El tresor de la catedral de Burgos posseeix un tapís idèntic, tot 
i que amb orla, i la catedral de Vigevano (Itàlia) compta amb 
tres tapissos que presenten la història completa del fill pròdig. 
La segona part d’aquesta història, el retorn del fill a la casa 
del pare, està dividida en dues parts, com ho estava el tapís 
de Lleida abans de la restauració.  
El tapís denuncia l’estil de les manufactures de Brussel·les dels 
volts de 1500 i arribà a la seu de Lleida per donació del degà 
Francesc Soler, l’any 1514. 
La segona sèrie, anomenada mitòlògica o de “Mitologia”;  
alguna vegada ens hem referit a ella com de les “Metamor-
fosis”, en estar basats els quatre tapissos que es conserven a 
Lleida en el poema d’Ovidi, que gaudí d’una àmplia difusió 
durant l’edat mitjana, tant en la versió clàssica com en les 
seves adaptacions medievals, entre les quals va tenir un for-
midable ressò l’Ovide moralisé. La sèrie de “Mitologia” està 
integrada, doncs, per quatre tapissos, dos dels quals, els de 
més gran format, representen la història de Mestra, la jove 
amant del déu Neptú que va rebre d’aquest el do de la trans-
mutació i que finalment es casà amb Autòlic, el fill de Mercuri 
(Ov. Met. VIII). El primer tapís de la història de Mestra il·lustra 
l’episodi que narra el càstig que infligí la deessa Ceres al pare 
de la noia, Erisictó, per haver fet talar un bosc que li estava 
consagrat. Aquest càstig consistí en una fam insaciable que 
obligà Erisictó, per poder menjar i apaivagar aquesta fam, a 
vendre tots els seus béns, fins i tot la seva filla Mestra, qui cer-
cà l’ajut del déu Neptú. Els tituli que encapçalen la composició 
ens alerten dels protagonistes d’aquesta primera part de la 
història, alhora que fan inequívoca la identificació del tema. El 
segon tapís que integra aquesta història presenta el matrimo-
ni de la noia amb Autòlic, el fill de Mercuri. Tots dos tapissos 
tenen una rèplica als Musées Royaux d’Art et d’Histoire de 
Brussel·les i, d’altra banda, al Museu de l’Hermitage de Sant 
Petersburg es conserva un exemplar d’El matrimoni de Mestra 
amb importants variacions, com veurem tot seguit. Tant en el 
tapís de Lleida com en el de Brussel·les apareix la reducció, 
amb la corresponent alteració de significat, del que fou, sens 
dubte, el text originari, com figura en el tapís de Sant Peters-
burg: “In die dedicationis Di(a)ne Neptunus Mestram recipuit 
deinde eam defloruit.” Pel que fa a la interpretació d’aquest 
text, caldria considerar el mot “Diane” com una contracció 
del genitiu “Dianae” i, per tant, el significat seria el següent: 
El dia de la festa de Diana, Neptú acollí Mestra i després la 
desflorà. La simplificació d’aquest text, amb una reducció ine-
vitable del sentit –que només els coneixedors de la mitologia 
podien restituir–, ens apareix en el titulus dels tapissos de Llei-
da i Brussel·les: “Deana Neptunus Mestram”. Pensem que el 

mot “Diana” apareix sota la forma “Deana” per un fenomen 
de grafia inversa, que, d’altra banda, no fa altra cosa que 
confirmar, per una coneguda tendència hipercorrectora, que, 
en aquest cas, el grup “ia” és etimològic.
Formen part de la sèrie de “Mitologia” dos tapissos més, un 
dels quals ja vam relacionar amb la història d’Egeu i Teseu, 
concretament l’episodi que narraria el reconeixement per 
part d’Egeu, rei d’Atenes, del seu fill Teseu (Ov. Met. VIII; Plut. 
Thes.). El darrer tapís presenta una escena de tall cortesà que 
tradicionalment s’havia relacionat amb l’heroïna jueva Ester 
(Ester 2:21-23). Nosaltres, però, ens inclinem per una inter-
pretació mitològica relacionada amb la història de Jàson i Me-
dea i els argonautes (Ov. Met. VIII; Ap. Rod. Arg. III), com ja 
hem proposat en anteriors ocasions. 
Cal pensar que, com a mínim, els dos tapissos de Mestra són 
fruit de la donació que efectuà, l’any 1536, el bisbe Jaime 
Conchillos (1512-1542) a la seu de Lleida de “cinco panyos 
de raz”. Tots els tapissos d’aquesta sèrie de “Mitologia” fo-
ren teixits a Brussel·les pels volts de 1500-1510, segurament 
sobre cartrons del pintor Jan van Roome, i palesen un estil en-
cara profundament arrelat en la tradició gòtica nòrdica. Pre-
senten el tipus d’orla característica de la vila en el moment en 
què foren manufacturats, estreta i bigarrada, amb seqüència 
ininterrompuda de flors i fruites.
Una altra sèrie, anomenada “David i Betsabé”, mostra epi-
sodis de la història bíblica de David i Betsabé, concretament 
aquells que fan referència a l’adulteri i el crim que el rei David 
va cometre per casar-se amb Betsabé, dona d’Uries, segons 
ens narra el llibre de Samuel (2Sa 11, 12). La sèrie està for-
mada per cinc tapissos –Betsabé va a la casa de David, David 
envia Uries a la mort, Uries s’acomiada de Betsabé, Natan 
reprèn David i Mort del fill de David i Betsabé–, tot i que en 
principi estava integrada per sis peces, com consta en el do-
cument de 1548 de donació al Capítol de Lleida per part del 
bisbe Ferran de Loaces. Gràcies a aquest document sabem 
que el tapís perdut era el que iniciava el cicle iconogràfic, que 
il·lustrava l’escena de Betsabé al bany mentre era contempla-
da pel rei David. En la sèrie, teixida a Brussel·les, comença a 
ser perceptible la influència que els models de representació 
pictòrica del Renaixement italià van exercir sobre les tapisse-
ries de l’època. Cal fer esment de la famosa sèrie que, sobre 
els fets dels apòstols, teixí per encàrrec del papa Mèdici Lleó 
X el tapisser Pieter van Aelst, entre 1517 i 1523, a partir dels 
dissenys de Rafael. La gran novetat de les seves imatges fou, 
sens dubte, el factor desencadenant de la formidable trans-
formació de les manufactures flamenques i de la producció de 
tapissos en general durant el segle XVI. Es pot datar aquesta 
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sèrie entorn de 1530-1540, tant per la tècnica com pels ele-
ments figuratius emprats, així com per l’amplada i l’ornamen-
tació de l’orla, a base d’enramades de flors i fruits, carnosos i 
volumètrics. Pel que fa a l’estil, podem establir comparances 
amb sèries de la mateixa època, com per exemple la dedi-
cada als mesos de l’any i els signes del zodíac de la seu de 
Saragossa, formada per dotze tapissos que han estat atribuïts 
a un deixeble del tapisser Michael Coxcie. Molts dels perso-
natges d’aquesta sèrie, en les seves actituds o en detalls de la 
indumentària, o fins i tot en les expressions facials, mostren 
clars paral·lelismes d’estil amb la sèrie de Lleida, sense que 
els puguem adscriure, però, a un mateix taller. Dos dels tapis-
sos d’aquesta sèrie lleidatana presenten l’escut de la vila de 
Brussel·les i quatre de les peces ostenten el monograma d’un 
tapisser, ara com ara desconegut. 

La darrera sèrie de la col·lecció lleidatana, anomenada “Histò-
ria d’Abraham”, il·lustra, en cinc tapissos –La vocació d’Abra-
ham, El faraó restitueix Sara a Abraham, Comiat d’Abraham i 
Lot, Abraham envia Elièzer a buscar muller per a Isaac i Rebeca 
ofereix aigua a Elièzer–, diversos episodis bíblics de la histò-
ria d’Abraham, com es narra en el llibre del Gènesi (Gn 12:1-
20, 13:1-18, 24:1-27). Van ser fabricats a Enghien, prop de 
Brussel·les, com es desprèn de l’escut de la vila teixit a l’orla de 
les peces, i porten el monograma “PVC”, que correspon als te-
lers del tapisser Philippe van der Cammen. Cal situar la datació 
cap a 1560-1570. Quant als personatges, veiem que ha evo-
lucionat la representació del vestuari i l’atrezzo, que incorpo-
ren la convenció renaixentista “a la romana”. L’orla presenta 
elements decoratius lligats als repertoris figuratius plenament 
renaixentistes i d’ascendència antiga, directament relacionats 

El Matrimoni de Mestra. Foto: Institut royal du Patrimoine artistique (Brusel·les, Bèlgica)
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amb els que es posaren tan de moda en aquesta època, a par-
tir de la divulgació d’obres com l’Emblemata d’Alciato. La ma-
nufactura d’aquesta sèrie és de millor fortuna que la de “David 
i Betsabé”, sense que arribi, però, a assolir la qualitat que pa-
lesen les sèries de “Mitologia” i dels “Vicis i Virtuts”. Com en 
els casos anteriors, existeixen diferents rèpliques d’alguns dels 
tapissos d’aquesta sèrie. Citarem, per exemple, el tapís sobre 
el jurament d’Elièzer, intitulat Abraham envia Elièzer a buscar 
muller per a Isaac, idèntic al de Lleida, del castell de Kériolet, 
a la Bretanya, el tapís El faraó restitueix Sara a Abraham, que 
l’any 1929 es trobava en la col·lecció Cassirer de Berlín, versió 
reduïda del de Lleida i teixit a Brussel·les, o el tapís Rebeca 
ofereix aigua a Elièzer, que l’any 1935 es trobava a Barcelona, 
en la col·lecció de Maria Esclasans.
Malgrat no tenir cap referència documental sobre la incorpo-
ració d’aquesta sèrie al parament de la seu lleidatana, tot ens 
fa suposar que els cinc tapissos de la “Història d’Abraham” 
foren una donació del bisbe de Lleida i arquebisbe de Tar-
ragona Antoni Agustín (1561-1576, dates de la seva estada 
a Lleida), atesa la cronologia de la sèrie i el fet que ja eren 
a Lleida l’any 1588. La cultura refinada i la trajectòria cos-
mopolita d’aquest insigne prelat, en la qual s’inclou l’estada 
a Brussel·les, ens duu a aquesta conclusió. Endemés, sabem 
que en l’encant dels béns d’Antoni Agustín hi figuraven peces 
de tapisseria, nou de les quals foren adquirides per l’arquebis-
be Terès, successor d’Agustín a la seu de Tarragona.         
Encara tenim constància de dos tapissos més que, fins als pri-
mers anys del segle XX, formaren part de la col·lecció capitu-
lar, dels quals en vam tenir notícies gràcies a les reproduccions 
fotogràfiques de l’Arxiu Mas. 
El primer d’aquests tapissos es correspon per època i estil amb 
la resta de tapissos de temàtica mitològica de la catedral de 
Lleida, directament connectat amb les produccions relacio-
nades amb el cartronista Jan van Roome. Presenta una úni-
ca escena de caire cortesà en què una reina entronitzada rep 
l’homenatge i les ofrenes d’un seguici de personatges. Aquest 
tapís es podria relacionar amb la història de la reina Dido i l’he-
roi virgilià Enees (Virg. En. I), més si el comparem amb un altre 
tapís, documentat el 1971 a French & Co. de Nova York, que 
hom ha considerat que il·lustrava la història de Dido i Enees.
L’any 1922, el Capítol Catedral de Lleida va vendre aquest 
tapís i els terns de Sant Valeri i Sant Vicenç al col·leccionista 
Lluís Plandiura, en una controvertida i polèmica operació que 
fou motiu d’enfrontaments entre, d’una banda, el bisbe de 
Lleida Josep Miralles i el Capítol de la catedral i, de l’altra, Jo-
aquim Folch i Torres, en representació de la Junta de Museus 
de Barcelona, i el president de la Mancomunitat Josep Puig i 

Cadafalch. Aquest tapís, catalogat com a Homenatge a una 
reina, ingressà al Museu Tèxtil i d’Indumentària l’any 1969, 
procedent de la venda de la col·lecció Plandiura a la Junta de 
Museus de Barcelona l’any 1932. 
L’altre tapís del qual teníem coneixement gràcies només a la 
documentació gràfica mostra una representació del mes d’oc-
tubre i del signe zodiacal escorpió.
Ha estat localitzat recentment al Museu del Castell de Perala-
da, en bona part per l’oportuna participació en la recerca del 
doctor Guy Delmarcel, qui també ens ha facilitat l’afortunat 
descobriment i identificació d’un segon fragment d’aquest 
tapís, amb els mesos de novembre i desembre, que repre-
senta les dues terceres parts d’amplada en relació amb el de 
Lleida-Peralada i que avui es troba en la col·lecció privada de 
Reginald i Mary Toms, a Vaud (Lausana, Suïssa). S’esdevé, per 
tant, que el tapís de la col·lecció Toms és la continuació exacta 
del de Lleida-Peralada i que dits tapissos van formar una úni-
ca peça, malgrat que ambdós presenten orla completa –en 
el tapís de Lleida-Peralada és ben visible, en les fotografies 
antigues, l’orla de la banda dreta, amb substancials variacions 
respecte a la de l’esquerra. Un tapís com el que en origen 
haurien format els dos fragments de Lleida-Peralada i de la 
col·lecció Toms el trobem en la col·lecció de tapissos del Me-
tropolitan Museum of Art de Nova York.
Si més no, les dates de la desaparició dels dos tapissos –el 
corresponent al mes d’octubre i el de La reina Dido– són co-
incidents. Fins i tot coincideixen amb aquesta venda la incor-
poració del tapís del mes d’octubre en la col·lecció del Museu 
del Castell de Peralada i la del fragment dels mesos de no-
vembre i desembre en la col·lecció Toms, durant la tercera 
dècada del segle XX. També cal fer notar un altre aspecte 
important d’ambdós tapissos que té a veure amb l’estada als 
tallers de tapisseria de Tomàs Aymat, el mestre tapisser que, 
primer a Barcelona i després a Sant Cugat, va copsar el mer-
cat de manufactures i restauració de tapissos a Catalunya. 
Es tracta de la manipulació, sens dubte per augmentar-ne el 
valor de mercat, que van patir tant el tapís de La reina Dido 
com el de la representació del mes d’octubre. Pel que fa al ta-
pís de La reina Dido, presenta la substitució de la columna de 
la banda dreta, present en la documentació gràfica antiga i, 
possiblement, la incorporació d’orla en la banda dreta, atesa 
la contínua referència a fragment de tapís que es fa d’aquesta 
peça. Quant al tapís del mes d’octubre, presenta una manipu-
lació similar. Malgrat l’aspecte uniforme que li atorgava l’orla 
completa, una anàlisi de la documentació gràfica antiga ens 
alerta de la seva condició d’objecte fragmentat. Ens adonem, 
a través de l’observació d’aquestes imatges antigues, que en 
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l’extrem superior dret un personatge femení apareix amb les 
mans tallades –mans que, d’altra banda, són visibles en la 
continuació del tapís, en la peça de la col·lecció Toms– i que, 
també en la banda dreta, en el registre inferior, s’aprecia part 
d’una figura que també té la seva continuïtat en el tapís Toms. 
En l’actualitat, el tapís de Peralada presenta, a més del canvi 
de l’orla de la banda dreta, una ampliació en relació amb la 

mida del camp d’aproximadament 10 cm, una ampliació que 
ha permès dotar de mans el personatge femení de l’extrem 
superior dret i la reforma del vestuari del masculí del registre 
inferior, per dissimular l’evidència d’una figura partida. 
Les vicissituds dels tapissos de la Seu Vella han estat nombro-
ses. La guerra de Successió (1701-1713) i el desmantellament 
de la catedral en provocaren el trasllat a la catedral interina, 

El Matrimoni de Mestra. Foto: Institut royal du Patrimoine artistique (Brusel·les, Bèlgica)
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Sant Llorenç, fins a la construcció de la nova catedral, on van 
ser reubicats. Dues guerres més, la del Francès i la Guerra Civil 
de 1936-1939, constituïren episodis traumàtics per a la con-
servació de la col·lecció. Sortosament, van ser rescatats abans 
de l’incendi de la catedral, el mes d’agost de 1936, a l’inici dels 
aldarulls bèl·lics, per ciutadans d’esquerres, defensors de l’art 
i del patrimoni. En caure Lleida en poder de les forces d’ocu-
pació franquistes, els tapissos van ser traslladats, l’any 1938, 
a l’església del Carmen de Saragossa. I en retornar a Lleida, a 
partir de 1940, van ornar les estances del seminari. Novament, 
a la dècada dels seixanta del segle XX, s’instal·laren a la cate-
dral, amb motiu de la inauguració del Museu Capitular, fins 
que el 2001, en virtut del dipòsit que féu el Capítol Catedral 
de Lleida, s’integraren en la col·lecció artística del Museu de 
Lleida: diocesà i comarcal, on romanen en l’actualitat. 
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Llibres, revistes, publicacions

La catedral de Barcelona. 
Història i històries
Dr. Josep M. Martí i Bonet

El 16 d’abril es va presentar a la Pia Al-
moina, seu del Museu Diocesà de Bar-
celona, l’exposició i el llibre La Catedral 
de Barcelona, història i històries, última 
obra del Dr. Josep M. Martí i Bonet. 
Aquest llibre és un recull de les interven-
cions radiofòniques del autor, en una 
secció fixa, al programa de Ràdio Estel 
“El primer cafè”.
La Catedral de Barcelona, història i his-
tòries versa sobre la Seu de Barcelona, 
estimada per tots els barcelonins i les 
barcelonines. Potser és per això que ha 
tingut tant de ressò a la premsa:  su-
plement Cultura/s de La Vanguardia 
(5/05/10), El Periódico (5-05-10/16-06-
10), ABC (17/04/10), suplement Cultu-
ra de l’Avui (13-05-10), entre d’altres. 
I no és gens estrany per dos motius, ja 
que estem parlant d’un llibre entretin-
gut, amè, de fàcil lectura, desbordant 

de cultura i també perquè el seu autor 
és, com va dir Sergio Vila-Sanjuán a La 
Vanguardia, el ministro de cultura del 
arzobispado barcelonés. 
Els que som de Barcelona presumim de 
conèixer la “nostra” Catedral, quan ve-
nen amics de fora els portem a visitar 
la Sagrada Família, la Pedrera, el monu-
ment a Colom... i com no la Catedral, 
però realment la coneixem? Doncs ja 
us dic que no. Per això aquest llibre és 
de lectura obligada per poder dir que 
realment ho coneixem tot de la Seu de 
Barcelona; però no aquells detalls tèc-
nics que sinó ets un erudit no t’aporten 
res, sinó aquelles anècdotes viscudes i 
algunes de no fa tant com la de la bom-
ba que va resultar un meló; curiositats 
com el per què de 13 oques al claustre 
o què hi podem trobar al terrat de la 
Catedral; tradicions com l’ou com balla 
o la Carassa; costums com la devoció de 
la gent del mar al Crist de Lepant; art 
com les magnífiques claus de volta o les 
misericòrdies; alguns misteris, com què 
es fa amb els ous de les oques i perquè 
hi ha tants cargols esculpits o dibuixats 
per la Catedral; moltes llegendes com la 
de Sant Onofre,... En definitiva, història 
i històries de la nostra Seu.
Però tot el llibre no és només text, ve 
il·lustrat per fotografies que ens mos-
tren una Catedral espectacular, uns ra-
cons mai vistos i imatges esplèndides de 
la Seu catedralícia de l’Arquebisbat de 
Barcelona.
De moment es pot trobar la versió origi-
nal en català i la versió castellana, men-
tre es preveu una edició en anglès.
Així que us animo a llegir-lo perquè 
pot ser un molt bon llibre per aques-
tes vacances d’estiu. Us aportarà bons 
moments i, el que és més important, 
cultura.

Gemma Pallàs Puyol

Lourdes. 100 anys d’Hospitalitat
7 d’abril – 30 de maig de 2010

Amb motiu de la ce-
lebració del seu Cen-
tenari, l’Hospitalitat 
de la Mare de Déu 
de Lourdes de Bar-
celona, Sant Feliu de 
Llobregat i Terrassa, i 
el Museu Diocesà de 
Barcelona han orga-

nitzat plegats aquesta exposició que és 
un recorregut per la història d’aquesta 
entitat dedicada a acompanyar persones 
malaltes, discapacitades o amb mobilitat 
reduïda al Santuari de Lourdes. La mostra 
ha reunit més d’un centenar d’objectes, 
documents i fotografies a través de les 
quals hom ha pogut reviure l’esperit dels 
ja 148 pelegrinatges a Lourdes. A més, 
tant l’Hospitalitat com la seva Fundació, 
també realitzen activitats d’assistència 
social: convivències amb malalts i perso-
nes discapacitades durant tot l’any, un 
centre de dia d’atenció especialitzada 
per a persones amb disminució psíquica, 
un espai de trobades de revisió de vida 
per a joves amb paràlisi cerebral, con-
vivències juvenils en les que joves amb 
disminucions poden accedir a una vida 
de participació amb altres joves, creació 
de pisos d’acollida a Barcelona per a fa-
mílies de malalts forans sense recursos 
econòmics, posada en marxa d’una re-
sidència de nit per a joves tutelats amb 
alguna disminució perquè puguin viure 
amb certes garanties la seva emancipa-
ció familiar.
Per commemorar aquesta efemèride, 
juntament amb l’exposició l’Hospitalitat 
també ha editat un llibre que recull les 
experiències i esdeveniments més sig-
nificatius al llarg d’aquests cent anys 
d’història.

Joana Alarcón Hernández  
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Noticiari

BARCELONA

Art per Haití
11 de març – 4 d’abril de 2010
«El terratrèmol del passat 12 de gener de 2010 a Haití va afec-
tar pràcticament tot als haitians. Allò que existia a bona part del 
país —llavors ja el més pobre de l’Amèrica Llatina i el Carib— 
es va ensorrar, sense previ avís per a la població. La natura va 
convertir la pobresa en misèria, es va endur milers de vides i tot 
allò que cada haitià tenia; la seva llar, la seva família, el seu po-
ble, la seva terra... Aquell dia va canviar el present i el futur de 
centenars de milers de persones que ara lluiten per sobreviure. 
Darrera del núvol de pols s’amagava el desastre. Aquest va ser 
el principi del caos en un país assolat per la desgràcia. La gent 
d’Haití s’aferra a la vida en campaments improvisats, entre el 
dolor de les ferides i la pèrdua, i davant el coneixement que la 
situació trigarà molt temps a millorar. Haití necessita l’ajuda de 
tots per a seguir endavant. Cal reconstruir un país que ja abans 
era feble política, social i econòmicament. Allà hi ha milers de 
mans que demanen menjar, milers de mans mobilitzades per a 
repartir-lo, per a guarir, per a donar tot el que poden i tractar 
d’evitar que la situació empitjori». 
Amb aquestes paraules es presentava al públic l’exposició 
benèfica organitzada per Encuentros con el Arte Actual al 
Museu Diocesà de Barcelona, que ha volgut unir-se així a les 
moltes iniciatives que s’han dut a terme arreu del món per re-
captar fons per als damnificats del terratrèmol d’Haití. La mos-
tra incloïa un centenar d’obres dels més notables artistes con-
temporanis de l’estat: Abril Aznar, Aluma, Arimany Elisa, Bosch 
Manel, Caballé Juanico, Carulla, Donat Mercedes, Estártus, 
Fernández Soledad Ferrer Sebastiá, Gordillo Luís, Hernández 
Pellisa Joaquín, Huguet Mª Teresa, Icart Ángela, Malaret Jau-
me, Maristany Elisa, Moreno Carmen, Navarra Ramón, Olarte, 

Peró Silva Jesús, Puigmartí, Reche Miguel, Saez Sergio, San-
felices Justo, Javier Segura, Solsona Marta, Subirachs, Antoni 
Tàpies, Viladecans Pere, Vives Fierro, Yaya Will... i molts més 
que d’aquesta manera han volgut col·laborar en la construcció 
d’un futur per als haitians.

Joana Alarcón Hernández

Gustave Courbet entre natura i cultura
3 de juny – 5 de setembre de 2010
El Museu Diocesà de Barcelona i d’institut Gustave Courbet 
presenten a la Pia Almoina la primera gran exposició realitzada 
a Espanya del que ha estat batejat com el “Pare del Realisme”, 
Gustave Courbet. En ella es poden veure unes 100 obres de 
gran valor (pintures, dibuixos, gravats, fotografies, documents 
i objectes personals) que en conjunt ens ofereixen una visió 
íntegra de la seva gran personalitat, doncs a més d’un genial 
artista també fou un compromès activista democràtic, motiu 
pel qual va patir presó i exili. 
L’exposició també ressalta la relació de Courbet amb Espanya 
i Catalunya: la seva enorme admiració per Diego Velázquez, la 
seva influència artística en el gran pintor realista català Ramon 
Martí Alsina i la influència de les seves idees en personalitats 
com les de Joan Miró o Pablo Picasso.
Com a peça destacada, es pot veure “La Château de Chillon”. 
Courbet s’identificà amb el famós pres de Chillon Lord Byron, 
doncs ell vivia exiliat a prop d’aquest castell; així mai va voler 
vendre aquesta obra, que va conservar i que la seva germana va 
oferir a la seva ciutat natal d’Ornans. A més, veiem nombrosos 
paisatges del seu Franc-Comtat natal i marines de Normandia.
Entre els documents es troba una carta al seu amic Víctor Hugo, 
el manifest fundacional “du Réalisme”, i el seu testament ideo-
lògic adreçat a tots els “Citoyens”. 

Joana Alarcón Hernández

Obra d’Antoni TàpiesCampament improvitzat Jaume Queralt
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Glossari

CAMPANIANA.- Ceràmica llisa , 
amb vernís negre i decoració de 
palmetes, estríes i/o cercles i flors 
de pintura blanca, produïda origi-
nàriament a la regió italiana de la 
Campània, en l’època romana re-
publicana. De molta difusió i imi-
tació en diversos llocs, fins i tot als 
Països Catalans.

CAMPANIFORME.- Ceràmica 
que s’anomena així perqué els 
vasos tenen la forma semblant 
a la d’una campana invertida. Es 
caracteritzen per la seva decoració 
geomètrica incisa, Des del seu lloc 
d’orígen (Sud de la Península ibè-
rica), es va difondre extensament 
a l’Europa Central, Catalunya, Va-
lència, Marroc i, amb menys pro-
fusió, a Mallorca.

CAMPIR.- En pintura, es diu de 
l’acció de pintar el fons d’un sos-
tre, d’un mur o d’un quadre, de 
manera monócroma i uniforme.

CANADELLA.- Cada un dels reci-
pients que contenen l’aigua i el vi 
per a la celebració de la missa. 

CANALADOR o CADELL.- Eina 
emprada per a fer estríes o ranures 
a la pedra, al marbre o a la fusta.

CANALERA, també tortugada.- 
En una teulada, és la filera de teu-
les que recull l’aigua de pluja i la 
condueix a la baixant de desguàs 
o la llença directament a l’exterior. 
Tradicionalment de ceràmica, ha 
estat progressivament substituïda 
per elements de metall, de fibroci-
ment o de plàstic.

CANCELL.- Tancament interior, 
en general de planta rectangular 
format per envans laterals i fron-
tal i sostre d’obra de paleteria, de 
fusta, vidre o metall-vidre, que es 
disposa a l’entrada d’algunes es-
glésies per tal de resoldre l’accés 
directe des de l’exterior i els con-
segúents problemes de remor, in-
clemències i pols.

CANCELLER.- És la persona en-
carregada de la Cancelleria que , 
en les Cúries diocesanes, compor-
ta el càrrec de secretari particular 
del Bisbe.

CANCELLERIA APOSTÒLICA.- 
En la Cúria romana, és l’oficina 
que cuida de la expedició de les 
butlles i de les lletres apostòliques 
i també custòdia l’anell del Pesca-
dor i el segell de plom. L’oficina o 
dicasteri és presidida pel Cardenal 
canceller.

CANELOBRE.- Peça o element auxi-
liar per a suport de candeles. Adopta 
vàries formes, però la més freqüent 
és la de peu dret o columna amb 
ramificacions per a un nombre pre-
establert de punts de llum. Usat des 
de l’antiguitat (Etrúria, Roma,...), a 
l’Edat Mitjana són molt notables els 
destinats a la litúrgia cristiana i també 
els d’ús domèstic. Els materials cons-
titutius són diversos d’acord amb el 
gust de cada època.

CÀNON.- Criteri, norma o principi 
director de diverses qüestions tals 
com: filosofia, dret canònic, art, 
dogma, literatura, religió, dret, li-
túrgia, catolicisme, música, grafis-
me. A vegades es redueix a simple 
catàleg o llista.
En Art, cànon és el conjunt de nor-
mes que s’apliquen a l’arquitectura 
i l’escultura per tal de regular la 
simetria i la proporció d’una obra 
i obtenir l’harmonia entre cada 
una de les parts i el conjunt. En 
l’escultura grega és coneguda la 
diferència de cànon (ideal estètic) 
aplicat pels dos grans mestres Po-
liclet i Lisip. El primer establia un 
cànon per la altura total de la figu-
ra, equivalent a 7 caps, mentre que 
Lisip adoptava un cànon de 8. En 
arquitectura, tractadistes famosos 
del mòdul han estat al llarg de la 
història: en arq. romana (Vitruvi), 
a l’Edat mitjana (Villard d’Honne-
court, Àlbum) i al Renaixement (Al-
berti, Vasari, Leonardo, Durer...)
En música és una composició a dues 
o més veus, en la qual cada una re-
peteix la mateixa melodia després 
d’un espai de temps pre establert.
En la part central de la celebració 
de la missa, el cànon és la pregària 
eucarística de gràcies a Déu per 
l’obra de la salvació.
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