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El dia 7 de novembre de 2010 el papa Benet XVI visità Barcelona i consagrà el temple de la Sagrada Família. Aquesta és 

ja una fita molt important per a la nostra història eclesiàstica. Òbviament que el monument de la Sagrada Família pot re-

presentar l’emblema de tota l’Església catalana, car aquí s’hi veuen representades les nostres esglésies diocesanes, totes elles 

fonamentades en la successió apostòlica i en la càtedra de sant Pere.

Les diòcesis de Catalunya han professat durant llurs multiseculars històries una gran veneració i respecte a la Seu del successor 

de sant Pere. No és una relació conjuntural o casual, sinó que està basada en un profund pensament o si voleu una fe infran-

gible de la gran majoria dels seus fidels i durant moltíssims anys. El raonament que podem fer per demostrar-ho es basa àdhuc 

en la Sagrada Escriptura i per suposat en la Tradició. Sabem, per exemple, que sant Pau en la seva carta als cristians d’Efes 

(2, 12-22) afirmà: “Formem (els cristians) un edifici construït sobre el fonament dels apòstols... que té alhora Jesucrist com a 

pedra angular”. Aquesta afirmació i realitat de la nostra Església es fa ben palesa també en els mateixos edificis destinats a 

acollir l’assemblea cristiana. Així en moltes basíliques com la catedral de Barcelona, Montserrat, la Sagrada Família, la catedral 

del Sant Esperit de Terrassa.... hi ha o bé escultures dels dotze apòstols —anomenat el seu conjunt ‘apostolat’— o les torres-

campanars que simbolitzen els mateixos apòstols, com bé és el cas de la que serà basílica: la Sagrada Família de Barcelona.

Les nostres esglésies diocesanes de Catalunya, òbviament estan recolzades sobre el fonament dels apòstols, i en el nostre cas 

es concreta en l’apostolat de Pere i Pau. Entre els textos dels Sants Pares, en trobem un de molt significatiu: la carta que el 

papa sant Innocenci I envià al bisbe Decenci de Gubbio (Itàlia). Aquest Papa (a. 406) afirma d’una manera contundent: “Cap 

apòstol no ha propagat el cristianisme a Occident fora de Pere i el seu company indivisible Pau”. De Tarragona i de les altres 

diòcesis de Catalunya, en podríem posar alguns exemples que testifiquen aital realitat. I és que es té consciència ben clara que 

llurs esglésies estan edificades sobre l’apostolat dels dos grans apòstols Pere i Pau. 

És molt freqüent trobar en els manuals d’Història de l’Art les representacions pictòriques, escultòriques, d’orfebreria, de 

numismàtica i de teixits referents a sant Pere i sant Pau, però sempre junts. La seva presència no és sols anecdòtica, sinó fo-

namental, àdhuc en la història de la teologia i de la litúrgia. Molts historiadors eclesiàstics busquen i rebusquen els possibles 

fonaments apostòlics de les esglésies locals els quals són objecte de llurs estudis. Es basen en l’afirmació de què totes les 

esglésies han d’estar connectades, en el seu origen i en la seva successió episcopal, a una branca comuna arrelada en una 

fundació apostòlica concreta. Així ja ho indicava el Papa de Roma Sant Climent I (a. 88-97): “Els apòstols han rebut la “bona 

nova” per mitjà del Senyor Jesucrist... Per tant Crist ve de Déu i els apòstols vénen de Crist. Aquests predicaren a les ciutats, i 

així s’establiren les primeres comunitats de les quals l’Esperit Sant feia emergir bisbes i diaques per als futurs creients.” Carta 

als de Corint 42, 1 – 4. El nostre fonament és l’apostolat no de sant Jaume –que mai no predicà a Espanya- sinó de sant Pau, 

juntament amb el seu company indivisible sant Pere.

Una fita important

per JOSEP M. MARTÍ i BONET

Editorial
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La façana principal de la Catedral de 
Barcelona i l’apostolat

per JOSEP M. MARTÍ i BONET

E l dogma catòlic ho té ben clar: l’Església està fonamen-
tada en els dotze apòstols, i en sant Pere d’una manera 

especial. Així es desprèn del conjunt escultòric de la façana 
principal de la catedral de Barcelona. En ella hom observa, en 
contemplar-la, que aquest majestuós edifici té tres construc-
cions: una paleocristiana que conserva el baptisteri de l’època 
del bisbe sant Pacià (segle IV); la romànica que conserva el 
pòrtic d’entrada de l’actual claustre, consagrada el 1058, en 
temps dels comtes Ramon Berenguer I i Almodis (ambdós en-
terrats a les naus de l’actual temple); i finalment la gòtica, que 
es va iniciar l’1 de maig de 1298 durant el pontificat del bisbe 
Bernat Pelegrí. Les obres gòtiques s’acabaren pràcticament 
l’any 1430, durant el pontificat del bisbe Francesc Climent 
Sapera, conegut com el ‘patriarca Sapera’. Malgrat que dites 
obres duraren cent cinquanta anys, no es pogué acabar la 
façana principal abans de finals del segle XIX, i fou així gràcies 
al mecenatge del banquer Manuel Girona. 
Consta en un interessant projecte conservat a l’Arxiu Capi-
tular de Barcelona, que ja el 1408 un mestre d’obres francès 
anomenat ‘Carlí’ (identificat com Carles Galtés de Rouen), féu 
el projecte de la part central de la façana i el deixà dibuixat 
en un conjunt de pergamins: segons aquest, la porta prin-
cipal seria apuntalada i esbocada, amb quatre escultures a 
cada cantó dels muntants. Una figura presideix l’escena des 

BARCELONA

Projecte de la façana de la catedral de Barcelona del mestre 
‘Carlí’ (1408). Arxiu Capitular, pergamí.

A l’esquerra sant Jaume (el major) i sant Mateu; a la dreta 
sant Pere i sant Pau
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del mainell. Els contraforts laterals, acabats en pinacles molt 
aguts, es guarneixen amb tres pisos d’imatges. Però tot i així, 
malgrat que existia aquest projecte de ‘Carlí’, es va organitzar 
un concurs, i després de moltes discussions, el 1882 foren 
elegits com a guanyadors els projectes de l’arquitecte Josep 
Oriol Mestres i Esplugues per a la façana, i el d’August Font 
Carreras per al cimbori, i se’ls va demanar d’unificar-los. La 
part que ja estava edificada del tambor del cimbori es va des-
muntar i es va refer de manera semblant, substituint els arcs 
de mig punt per uns altres apuntalats.
El resultat és una obra en la qual molts historiadors de l’art 
han vist la influència del racionalisme neogòtic imposat per 
Viollet-le-Duc, recordant més l’agulla en fletxa de Nôtre Dame 
de París que el model valencià estudiat per Bartomeu Gual 
durant el primer quart del segle XV. El conjunt destaca per la 
seva verticalitat i calat, contrastant amb l’horitzontalitat de la 
resta de l’edifici. 
A la part baixa es troba l’apostolat, obra de l’escultor Agapito 
Vallmitjana, presidit per una bonica imatge de Jesús. Durant 
els anys 2004-2010 el conjunt escultòric ha estat restaurat. A 
l’esquerra, sant Felip, apòstol; sant Jaume el menor, apòstol; 
sant Joan Evangelista; i sant Pere. En el mainell la figura de la 
Maiestas Domini, és a dir, Jesucrist dret amb la bola del món a 
la mà esquerra i la dreta alçada en actitud de beneir. Al costat 
dret hi ha sant Pau, sant Andreu, sant Jaume el major i sant 

Imatges de sant Andreu, sant Bartomeu, sant Simó i sant 
Judes Tadeu

Sant Jaume (el menor), sant Tomàs, sant Felip i sant Joan

Bartomeu. Aquests sants porten els atributs que els identifi-
quen, com ara les claus de sant Pere, l’espasa de sant Pau, el 
calze de sant Joan, la creu d’aspes de sant Andreu, etc. A les 
arquivoltes hi ha àngels músics sota dosserets, i en els contra-
forts apareixen figures portant filacteris. 
En total, apareixen representades al pergamí 111 figures, tot 
i que, com manca el pinacle esquerre, s’han de descomptar 
nou figures, amb la qual cosa en queden 102. S’ha de tenir en 
compte que els pinacles també tenien imatges a les cares late-
rals, no visibles en l’alçat; caldria, doncs, afegir dotze imatges 
més amb què el total d’imatges suposades en el pergamí seria 
123. Concretament, en la successió dels Apòstols només hi 
figuren vuit; hi falta sant Tomàs, sant Simó, sant Judes Tadeu 
i sant Maties.
Quan el 4 de juliol s’iniciaren les obres de la façana de la 
catedral segons el projecte de l’arquitecte Josep Oriol Mes-
tres, se seguí fidelment el dibuix del mestre Carlí per exigència 
del promotor de l’obra, el banquer Manuel Girona. La faça-
na quedà acabada el 1897, i es feren les estàtues, tot i que 
no corresponen a la figuració de Carlí. Són les imatges de 
sant Josep Oriol, sant Raimon de Penyafort, santa Maria del 
Socors, santa Eulàlia, sant Fèlix, sant Roc, santa Isabel, sant 
Francesc d’Assís, sant Francesc de Paula i sant Sebastià, a més 
a més de Crist al mainell. Ultra les imatges anteriors, trobem 
l’apostolat obra de l’escultor Agapit Vallmitjana.
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La Mare de Déu del Santuari de la Salut 
de Sant Feliu de Pallerols 

per Xavier Solà i Colomer

Un santuari sense llegenda fundacional, vet aquí el san-
tuari de la Salut de Sant Feliu de Pallerols. Bona part dels 

santuaris de Catalunya foren creats a partir de la troballa 
d’una Mare de Déu, localitzada, fortuïtament, per un bou o 
un pastor. El de la Salut és, doncs, un santuari ben atípic en 
els seus orígens, ja que respon a un cas ben diferent. Narcís 
Camós, en el Jardín de Maria (1657), així s’hi refereix: “Se 
edificó el año 1644 en el mes de Septiembre, en cuya edifi-
cación han experimentado de la casa de su término muchos 
consuelos, pues teniendo grandes daños antes por ocasión de 
las tempestades, después que se edificó han experimentado 
más prosperidades, cesando desde entonces aquella tormen-
ta de tiempo y siguiéndose grande bonanza para consuelo de 
todos, cuya fundación puede sin duda ser ejemplo para que 
muchos se muevan a semejantes y tan grandes acciones”.
Les dates que ens aporta Camós són excepcionals, ja que ens 
permeten afinar la cronologia del fenomen, just a les dues dè-
cades centrals del segle XVII. Si prenem com a cert que visità 
els santuaris marians catalans entre 1651 i 1653, i estigué a 
la Salut, degué conèixer directament a Joan Carbonés, fun-
dador i primer ermità, que li explicà vivament l’experiència, 
segurament com poques vegades havia pogut fer en altres 
santuaris. Per tant, sabem l’any de la construcció de la pri-
mera capella i el motiu; en la visita pastoral de 1658 es parla, 

G I R O N A

Mare de Déu de la Salut, després de la restauració recent.
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per primera vegada, de la “Capellam Beata Marie de la Salut 
constructam in termino dictae Sti. Felicis de Pallarols”. És una 
llàstima, però, que Camós no ens aporti detalls més substan-
cials o abundants d’aquesta suposada entrevista o diàleg amb 
Carbonés.
Camós ens indica, amb insistència, el motiu de la col·locació 
de la Mare de Déu: el mal temps. La Verge havia parat, provi-
sionalment, les tempestes, però en vindrien més, sumades a 
altres calamitats i desgràcies que hem pogut documentar a la 
contrada: la pesta bubònica de l’estiu 1650, les sequeres de 
1683, 1689, 1690, 1691, 1700, 1721 i 1729, i els aiguats de 
1692, sense tenir en compte el bandolerisme i la bruixeria, i 
el pas de soldats i tropes que constantment i, en motiu de les 
guerres amb França –de la guerra dels Trenta Anys fins a la 
guerra dels Nou Anys–, creuaven i s’allotjaven en els pobles i 
viles prop de la frontera. Els goigs, escrits per mossèn Eudald 
Riubrugent i Boada, el 28 d’octubre de 1783, indiquen aquest 
interès i funció; primer diu “Per leprosos, y malalts,/ en esta 
Santa Capella,/ teniu cura de tots mals/ com contrits sian en 
ella;/ los devots ab Alegria/ à Vos han recorregut”, i segon, 
“Mare de Deu singular,/ Patrona de la vall de Hostóles/ reme-
diaunos ab la Pluja,/ donaunos Ayguas molt bonas, per total 
Salùt lograt/ al malalt que ha vingùt”.
El pare Camós degué veure ja una casa –per l’ermità– i una 
petita capella –amb campana– construïdes a redós d’una pe-
dra enorme i d’una cova de grans dimensions, anomenada 
Roca dels Claperols o de Pararols, que proporcionava un aixo-

pluc natural, des de temps immemorial, als pastors, bando-
lers, traginers o comerciants. Aquest lloc, una balma junt a 
una font, era un punt estratègic de comunicació i confluència 
dels camins que anaven i venien entre la vall d’Hostoles i el 
Collsacabra, i arribaven fins a Vic, o tal com diu el propi Car-
bonés, en el camí que anava de Sant Feliu a Rupit. Pel contra-
ri, de la imatge o escultura de la Mare de Déu, com hem vist, 
no en diu res.
Joan Carbonés era el senyor útil i propietari del mas Carbo-
nés, situat dins la parròquia de Sant Pere Sacosta, lloc on vi-
via habitualment. Aquesta parròquia, una de les més petites 
de la vall, havia entrat en decadència i s’havia agregat a la 
de Sant Cristòfol de les Planes el 1562. Carbonés va signar 
el testament davant el notari de Sant Feliu de Torelló, Antic 
Reverter, el 23 d’octubre de 1663 i el va ampliar el seu fill, el 
26 de febrer de 1668, on afavorien totalment la capella amb 
terres i misses. 
Podem afirmar amb determinació que la primitiva Verge de 
la Salut era una imatge del Roser, procedent del mas Car-
bonés i que Joan Carbonés la havia traslladat fins a la cova 
el 1644, sempre dins de terrenys de la seva propietat; sens 
dubte, aquest fet és un exemple de la fe i confiança que hi 
professava, i pot entendre’s com un exvot, fruit d’una prome-
sa o necessitat acomplerta, que desconeixem.
És convenient, aquí, plantejar-nos el tema de la difusió de 
la devoció del Roser i del rosari a l’entorn del santuari, en 
les parròquies de la vall d’Hostoles i del Collsacabra, al-

Bacina de la capella del Roser.Santuari de Nostra Senyora de la Salut. Cova on es venerava 
antigament la Verge.
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menys a dos nivells: un de públic –amb altars dins les es-
glésies o amb capelles aïllades– i un de privat o particular 
–per les masies, cases de pagès i de la vila. La difusió del 
Roser per aquestes contrades va ser primerenca, si tenim 
en compte l’impuls que rebé a partir de l’atribució de la 
victòria a la batalla de Lepant (1571): primer apareix a Sant 
Feliu de Pallerols el 1565, i segueix a Sant Iscle de Colltort 
el 1585, Santa Maria de Corcó i Pruit abans de 1589, a 
Amer el 1599, a les Planes d’Hostoles el 1602, a Cogolls 
el 1609, a La Vola, Rupit i Sant Julià de Cabrera abans de 
1610 o les Encies el 1615.
A les cases, en l’àmbit privat, presidia la sala o menjador 
dins un nínxol, a l’entorn de la qual es reunia la família per 
resar el rosari. En tot cas, és molt més difícil de resseguir 
documentalment. Un molt bon exemple comparatiu ens 
el proporciona el d’una Verge del Roser procedent de Can 
Mau, a Sant Feliu de Pallerols; però podríem relacionar tam-
bé els treballs dels picapedrers en les claus de volta –de Sant 
Iscle de Colltort o les Preses– o dels orfebres –en les safates 
petitòries del Roser de Sant Feliu de Pallerols o Sant Esteve 

d’En Bas. Per les mesures –de mides petites, uns 40 cm.–, 
la forma –dempeus, la Verge sosté amb el braç esquerra el 
Nen Jesús, i es recolza amb la cuixa esquerra–, els gestos –la 
Verge aguanta amb els dits de la mà dreta el rosari o un cep-
tre, i el nen sosté una bola amb la mà esquerra mentre que 
amb la dreta beneeix– i els vestits –amb sengles túniques, 
de cap a peus, ella coberta amb un mantell, brodades, amb 
predomini de colors ocres, blaus i grisos–, semblen, totes 
dues de la mateixa època i responen a un prototipus, mal-
grat les repintades i canvis soferts a posteriori. Es conserven 
algunes de les joies amb què se les adornava: ceptres, creus, 
corones, arracades o anells de plata o llautó, amb granats, 
cristalls o pedres precioses, que es poden treure o posar se-
gons l’ocasió, que poden testimoniar una prometença, un 
vot o encomanació.
De la primitiva escultura barroca de la Verge de la Salut 
ben poca cosa se’n conserva avui en dia. Les recents res-
tauracions (primavera-estiu de 2010) han permès demos-
trar que pràcticament només l’ànima de fusta correspon 
a aquesta època. Mentre que les restauracions efectuades 

Clau de volta del Roser a Sant 
Iscle de Colltort.
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durant la postguerra van transformar-ne completament 
la imatge. El motiu té una explicació històrica. El 1936 
el Comitè Antifeixista de Salt va destruir l’església del 
santuari, però el llavors capellà, mossèn Miquel Bruns, 
va aconseguir escapar, emportant-se’n alguns objectes 
de valor, la Mare de Déu, joies, vestimentes i llibres de 
culte. Va amagar-se en la pròxima cova de Rocaroja, que 
només els veïns coneixien, i aconseguí passar al bàndol 
nacional, però va deixar tot el farcell dins la cova, als 
avatars de la climatologia, essent la humitat la que va 
causar estralls en tots aquells objectes, restant irrecupe-
rables la majoria d’ells. Allí hi va romandre, tot plegat, 
tres anys; quan el 1939, un cop acabada la guerra, mos-
sèn Bruns va acudir a rescatar-la, la talla, però, dipositada 
de panxa a terra, s’havia podrit completament en la seva 
part frontal, en el vestit i les cares, essent pràcticament 
irreconeixible. Bruns la portà a restaurar a un dels tallers 
de sants d’Olot, que la referen –o restauraren, si es pot 
dir d’alguna manera– totalment, aplicant els mètodes 
propis, recobrint-la amb una o diverses capes de guix, 
daurant-la i pintant-li alguns detalls del vestit –imitant les 
tècniques dels pintors, estofadors i dauradors de l’època 
moderna–, reconstruint les dues cares, simètriques, inex-
pressives, amb els ulls estràbics. També s’hi incorporà una 
mena de pedestal en forma de núvols i àngels que la 
sostenen, con si l’elevés pels aires, segurament més propi 
de les immaculades.
Malauradament no disposem de cap fotografia de la Ver-
ge anterior a 1936, almenys de qualitat i fiable, i totes són 
posteriors a les restauracions. Aquest fet pot atribuir-se a la 
marginació que va patir en el segle XIX, en ser desplaçada a 
un segon pla, en un altar lateral, amb el seu retaule barroc, 
quan mossèn Isidre Matabosch va construir el nou i modern 
santuari amb cambril (1862-68) i va demanar a l’Acadèmia de 
Belles Arts de Barcelona una nova figura monumental de la 
Verge (1857). 
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Circumstàncies i localització
El juliol de l’any 2006 es baixà del seu emplaçament tradicio-
nal, l’escultura de la Mare de Déu de l’Hospital per a sotme-
tre-la a un acurat procés de conservació-restauració que es 
realitzà a la sala Arqueològica de l’IEI, dirigit pel conservador-
restaurador Ramon Solé.2) Durant el procés, va aparèixer a 
l’interior de l’escultura, fent de suport entre el coll i el cap de 
la Verge, l’esmentat punxó de ferro. (Vegeu-lo a la fig. 1 amb 
la seva matriu i pellofa i a la fig. 2 en la disposició hipotètica 
dins el conjunt de la imatge)

Perqué s’amagà el punxó dins l’escultura?
L’any 1936, a causa de la Guerra civil, la imatge que estava en 
un nínxol a la façana de l’esmentat  Hospital (IEI) va quedar 
molt destrossada i mutilada .(Vegeu-la damunt del paviment al 
mateix peu de l’edifici (fig.3) L’any 1938 (segons la data gravada 
al dors) es va reconstruir, apedaçant-la amb ciment portland .
L’any 1950, l’escultor Jaume Gort la restaurà afegint i refent 
parts perdudes, col·locant l’encuny per a suport del cap  i la 
tornà al seu lloc original (fig.4).
D’aquest fet tan infreqüent s’en va fer una doble interpre-
tació. El restaurador Ramon Solé opina que “deurien posar 
la peça a l’interior de l’escultura de forma simbólica, perqué 

Les pellofes de la diòcesi de Lleida, 
segles XVI-XVIII (II). 
Sorprenent troballa d’un punxó 

per Elvira Díez Àlvarez

Introducció
En el nº 24 d’aquesta revista ens ocupàrem del tema de les 
pellofes del Museu de Lleida ,diocesà i comarcal; volem do-
nar ara notícia de l’encuny1) o punxó d’una d’aquestes pe-
llofes aparegut a l’interior de la imatge de la Verge i el Nen 
de l’Institut d’Estudis Ilerdencs, IEI, (Antic Hospital de Santa 
Maria,segle XV) quan l’estaven restaurant l’any 2006. La cu-
riosa descoberta d’aquest encuny és important, no solament 
pel seu valor com a peça antiga i històrica sinó per la informa-
ció que ens pugui procurar per a identificar, relacionar i datar 
pellofes diocesanes.
Cal tenir en compte que els punxons o encunys són rars de 
trobar ja que es desgastaven per l’ús, eren destruïts per les 
autoritats religioses i civils per evitar còpies i falsificacions i 
també foren peces molt buscades per a fondre-les i fer mu-
nició especialment a la zona de Lleida, molt castigada per les 
guerres.
La singularitat de la troballa va promoure diverses interpreta-
cions i supòsits, fins i tot en relació al propi objecte. No obs-
tant cal manifestar que es tracta simplement d’un punxó per 
encunyar pellofes i que per la iconografia de la matriu pertany 
a Lleida tal com ho palesa la pellofa que es guarda al Museu 
de Lleida, diocesà i comarcal.

L L E I D A

Figura 1

Pellofa

Encuny

Matriu
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el punxó no aguantava totalment la figura ja que als seus 
dos costats hi havia dues barretes de ferro a mode de pilars” 
(fig.5) Això, diu, permet suposar que la disposició del punxó 
podria obeir a quelcom més profund , és a dir a una qüestió 
simbòlica o de protecció. D’altra banda, sembla clar que la 
peça es col·locà per a raons purament tècniques de recons-
truir l’escultura, ignorant segurament el seu valor.

Fabricació de les pellofes o ploms; els motlles o encunys
De les dotze tipologies de pellofes de Lleida que hem tro-
bat, solament sabem d’aquest encuny; resten per descobrir 
els onze punxons que van servir per encunyar els diferents 
models coneguts. 
Els ploms o pellofes es fabricaven de dues maneres: la més 
corrent era la d’encunyació però la major part es feien amb 
motlles, sobretot a les Balears. A Catalunya, sembla ser que 
el pas de les pellofes d’encuny de plom a les incises de llautó, 
es produeix entre l’Edat mitjana i la moderna, i la producció 
més important es realitza entre els segles XVII-XVIII. A Ma-
llorca , no obstant, segueixen usant el plom gairebé fins als 
nostres dies i a València solament es coneix una sola tipologia 
d’argent encunyada per les dues cares, estudiada per F.Padró 
i Domènech. 4)

Descripció del punxó
És de ferro , de textura i aspecte tosc i de forma cilíndrica 
generalitzada, excepte d’alguns que són quadrats. La fi-
gura 1 ens els mostra amb la seva matriu. La seva llargada 
és de 18 cms. i el diàmetre de la matriu és de 20,5 mms. 
La matriu està gravada en negatiu amb la mateixa icono-
grafia de la corresponent pellofa. Per la documentació de 
les Actes Capitulars de Lleida la datació estaria compresa 
entre els segles XVI –XVII. En l’aspecte iconogràfic cal res-
senyar que, a la matriu, hi figuren les lletres A-N al·lusives 
als Aniversaris, dos claus amb mànega lobulada, camp amb 
quatre creus i orla lineal. La peça sembla massissa i no està 
massa colpejada ja que l’extrem es conserva gairebé intac-
te; tampoc no mostra molt desgast i això podria indicar-nos 
el seu poc ús. S’han comptabilitzat 937 peces que es con-
serven al Museu. Creiem que s’en feren més i que una part 
es deurien perdre com va passar amb la resta de pellofes 
comptades.
De la documentació i dades obtingudes sembla que el ma-
jor nombre d’encunys existents a l’àrea catalana, correspon 
a la Comunitat de preveres de Sant Esteve d’Olot. Joaquim 
Danés5) explica en un seu treball haver-ne descobert quinze. 
No obstant, al Museu parroquial de dita església només n’hi 

Figura 2 Figura 2



12

figuren tretze i tots són de barra de ferro molt desgastada 
i curta, excepte un d’ells que porta en el mànec el nom de 
Ramon (potser l’encunyador) i la data de 16956). A la Seu de 
Barcelona hi ha més de vuitanta tipologíes, però solament es 
conserva un dels punxons que s’empraren per a gravar.7)

Els tallers monetaris: ferrers, calderers
És possible que a causa de la gran quantitat de pellofes que es 
feien per pagar els actes litúrgics, sorgissin uns tallers mone-
taris a les mateixes catedrals i esglésies, en els quals, a instàn-
cies dels superiors, argenters, ferrers o calderers s’ocupessin 

de fabricar els encunys. Ni a l’Arxiu Capitular de Lleida ni a 
cap altre lloc no n’hem trobat referències; algunes breus da-
des ens donen, però, notícies d’aquestes comandes.
Per exemple, la Comunitat de preveres de Prat de Rei, l’any 
1610, paga al ferrer Ramon Olivet : Per les mans del mollo de 
fer ploms de missa8) i l’altra, de l’any 1611 en la qual consta 
que la Comunitat de preveres de Santa Maria del Pi, paga ca-
torze sous a un ferrer per la creació d’un motlle per fer sisens, 
és a dir pellofes de sis diners.9)
I l’any 1701 la Comunitat de preveres de la Real a Perpinyà 
informa del pagament a un calderer per haver fabricat un pe-
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tit segell de ferro per batre pellofes i pel treball d’obrar-les10). 
També en una de les Actes Capitulars de Lleida, de data 18 
d’abril de 1659,11) hi figura el següent: Comissio per ploms 
nous. Item deliberen que se fassin ploms nous per a pagar ab 
marca nova que sien blanes, fen-se comissio als Srs, Canon-
ges Isern i Pons per a posar la marca fora mes convenient fent 
los encunys en Barcelona i no en Leyda donant-los ple poder 
ad bone effectum
D’aquesta ordre de batre ploms s’en pot deduïr la descon-
fiança, el dubte o tal vegada la necessitat de que s’havien 
de fer ploms al marge dels controlats pel Capítol i per això 
s’exigeix que es facin amb marca nova i a Barcelona en lloc 
de Lleida.
En una altra Acta de 9 de setembre de l’any 172912), el Ca-
pítol delibera el “Mandato”al pagador de les Pabordies per 
a pagar l’execució dels motlles i ploms corresponents: Ques 
despache mandato al pagador de Pabordies per lo gasto de 
fer molles i ploms peral pa canonical.
Die 9 de setembre de 1729 Ilerda
Per Ilustres D.D. Ferrer, Decano y Olives, Martí, Navés, Vidal 
i Argany,Capitulantes. Delibere V.S. se despache Mandato al 
pagador de Pabordies pera pagar onze lliures diset sous per 
los gastos ocasionats en la fabrica de motlles i ploms per lo 
Pa Canonical que han fet fer los S.S. Canonges Pi i Mallada 
comissaris per S.S. elegits pera dit effecte

Conclusions	
Hem d’assenyalar que l’encuny que ens ocupa prové potser 
de la Seu Vella de Lleida,amb la iconografia de la clau que fa 

al·lusió a Sant Pere i que potser servia per pagar els Aniversaris 
de la capella dels Montcada on hi figura dita iconografia. Però 
amb les convulsions de la Guerra de Successió i l’abandó de 
la Seu Vella, les pellofes i els seus encunys així com escultures 
i altres objectes, van traslladar-se a altres llocs, entre els quals 
cal comptar l’Antic Hospital de Santa Maria, aleshores Museu 
del Poble, on dit encuny hi restaria fins que, l’any 1950, tal 
com s’ha esmentat, a un restaurador se li va ocòrrer la idea 
d’usar-lo com a reforç entre el coll i el cap de la imatge de la 
Mare de Déu, restant amagat fins l’any 2006. 
Una altra hipòtesi, ben diferent, però possible, és que aquest 
punxó fos fabricat a l’Antic Hospital de Santa Maria per en-
cunyar les pellofes per a pagament dels Aniversaris.Aquest 
supòsit sembla més arriscat atès que a l’Hospital moria molta 
gent sense diners per a fundar aniversaris o celebrar misses. 
De totes formes, aquesta segona hipòtesi no pot obviar-se si 
hom considera la iconografia de l’escut amb creus del bisbe 
Conchillos- prelat que va intervenir i va ajudar a l’acabament 
de l’Hospital- Cal admetre,doncs, aquesta possibilitat tot i 
que, de moment , a l’arxiu de l’Institut d’Estudis Ilerdencs no 
s’ha trobat cap document que ho verifiqués. 
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freqüent, i abasta d’una manera imprecisa una cronologia 
molt àmplia (segles XIII-XIV). Cal dir que les muntures poden 
ésser posteriors a la talla de cristall de roca. Les peces de cris-
tall per fer muntatges tenen l’origen a l’Àsia Menor i foren 
difoses per la Mediterrània a través de Venècia.
La documentació de la parròquia de Sant Pere de Riudebitlles no 
ens indica la procedència concreta d’aquesta creu. Pot ser especí-

La creu de cristall de roca de Sant Pere 
de Riudebitlles 

per BLANCA MONTOBBIO I MARTORELL

Amb motiu de la visita apostòlica del papa Benet XVI a 
Barcelona, hem repassat les esglésies de la diòcesi de 

Sant Feliu de Llobregat que tenen com a titular sant Pere, i 
hem trobat les següents: Abrera, Sant Pere (documentada el 
1100); l’Avinyonet, Sant Pere (documentada el 992); Caste-
llet, Sant Pere (documentada el 1106); Font Rubí, Sant Pere i 
Sant Fèlix (documentada al segle XI); Gavà, Sant Pere (docu-
mentada al segle XI); Gelida, Sant Pere (documentada el 988); 
Lavern, Sant Pere (documentada el 1053); Màger, Sant Pere 
(documentada el 987); Masquefa, Sant Pere (documentada 
el 963); Monistrol de Montserrat, Sant Pere (documentada el 
933); Pierola i els Hostalets, Sant Pere (documentada el 1071); 
El Prat de Llobregat, Sant Pere i Sant Pau (documentada al se-
gle XIII); Sant Boi de Llobregat, Sant Pere Apòstol (erigida pel 
Dr. Gregorio Modrego el 1966); Sant Pere de Ribes, Sant Pere 
(documentada al segle XI); Sant Pere de Riudebitlles, Sant Pere 
(documentada al 1026); Sant Pere Molanta, Sant Pere (docu-
mentada el 1010); i Subirats, Sant Pere (documentada el 917).
Totes aquestes esglésies posseeixen un tresor artístic consi-
derable, tanmateix ens plau donar la descripció de la famosa 
creu de cristall de roca que es custodia des de fa gairebé un 
segle al Museu Diocesà de Barcelona.
Tot i que poc conegudes, la presència de creus de cristall de 
roca als monestirs, parròquies i catedrals catalanes és força 

SANT FELIU
DE
LLOBREGAT

Anònim
Creu processional
Cristall de roca tallat i aram daurat. Ànima de metall
51,3 cm x 25,8 cm x 1 cm
Finals segle XIII – principis segle XIV
Església de Sant Pere de Riudebitlles
Museu Diocesà de Barcelona
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ficament d’aquest temple o bé resultat d’una donació concreta.
Es tracta d’una creu de cristall de roca realitzada a base 
de tallar el cristall (Glyptein, tècnica de tallar el cristall de 
roca) formant petites peces en forma de prisma, de mides 
i estructures geomètriques diferents: quadrangulars als ex-
trems i al centre de la creu, i ovoïdal i rectangular als braços, 
rematats per tres petits dodecàedres; l’ànima de la creu és 
de metall composta per dues petites vares d’uns 3 mm de 
diàmetre entrecreuades, en el qual hi ha encastades les pe-
ces tallades en cristall de roca. La magolla de la creu és 
formada per dos quarts d’esfera acoblades, similars a les 
creus d’argent que apareixien a la primeria del segle XIV. La 
magolla és d’aram daurat amb el punt d’unió ornamentat 
amb finíssimes traceries gòtiques. L’estat actual dels estu-
dis no ens permet afirmar categòricament si la magolla és 
catalana o de Llemotges; ara bé, és conegut i acceptat que 
a Catalunya, a finals del segle XIII-XIV, existí una indústria 
particular d’aquesta tècnica corresponent a la implantació 
de l’esmalteria llemosina.

És corrent trobar citades les creus de cristall de roca als inven-
taris de les visites pastorals de les esglésies. Pel que fa referèn-
cia a la nostra creu processional de Sant Pere de Riudebitlles, 
apareix citada en la visita pastoral de l’any 1414 realitzada pel 
bisbe Francesc Clemente i Sapera: “Item visitavit vestimenta 
sacerdotalia: duos calices et custodiam argenteos etque cru-
cem cristallinam, libros...”.
Respecte a la funcionalitat de la creu, segons Gudiol (Gudiol 
i Cunill, 1920) hi ha notícies que indiquen que servien espe-
cialment per als enterraments d’albats, i això també ens ho 
confirma documentalment una visita pastoral a l’església de 
Sant Pere de Riudebitlles de l’1 de gener de 1891, feta pel 
bisbe Jaume Català Albosa: “... de los objetos pertenecientes 
a la iglesia de Sant Pere de Riudebitlles... una cruz procesional, 
una de plata, otra de metal, y una de cristal para los párvulos.”
L’estat de conservació no és satisfactori a causa també de la 
fragilitat del cristall, material trencadís. Manquen diverses pe-
ces de cristall dels braços i algun remat de la creu; tot això ha 
estat substituït per làmines de ferro. 
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dotes”.  L’obra Figura, en pedra, “en la que se revela un espí-
ritu libre de amaneramientos”; i en el seu Nu, en guix, en el 
cual se resume la excelente ponderación plástica que Manuel 
Martí ha sabido obtener del equilibrio establecido por el es-
tudio, ante las leyes esenciales de la forma y sus venturosas 
intuiciones”.
Algunes obres no es presentaren en cap sala d’exposicions 
perquè anaren directament a la gran sala d’exposició perma-
nent  en que es converteix l’espai d’una església. I la suma 
dels elogis d’arreu assoleix la categoria d’extraordinària.
Es d’admirar l’ingent treball, - de temàtica religiosa-, tant en 
quantitat com en qualitat, que creà  durant els anys 1939-
1951. A partir de 1939 gran part de les seves obres són imat-

Manuel Martí Cabrer, escultor 

per Joaquim Calderer

	 	 	 	 	 	

Manuel Martí Cabrer era un artista excel·lent com a músic 
i com a escultor. Amb una vintena d’amics amants de 

la música medieval fundaren, en 1935, l’Agrupació privada 
Ars Musicae. Aquesta Agrupació tingué cura de la formació 
artística de Victòria dels Àngels. Tocaven les obres amb ins-
truments antics, -Martí Cabrer en tocava més d’un-, i quan 
es dissolgué el Grup tots aquests instruments  passaren al 
Museu de la Música de Barcelona. 
Avui, però, ens plau parlar de Martí Cabrer escultor. Nasqué i 
morí  a Barcelona (1901 – 1951). Ja de molt jove mostrà unes 
qualitats innates per excel·lir en l’art de l’escultura. Deixeble 
d’Eusebi Arnau i admirador dels artistes francesos Despieu, 
Maillol,i Gimond, ben aviat esclatà el seu talent, patent en les 
seves creacions, dotades d’una admirable bellesa. Compartí la 
Galeria Escoda amb Enric Monjo en una exposició d’Art Sacre. 
Des de 1927 participà en diverses col·lectives i en les Nacio-
nals de Belles Arts celebrades a Barcelona en 1942 i 1949. En 
1929 presentà una petita talla, adquirida pel Museu d’Art de 
Catalunya, a l’Exposició Internacional de Barcelona, que fou 
premiada amb diploma d’honor.
La crítica escrigué grans elogis de la primera aparició de Martí 
Cabrer, a la sala Parés l’any 1936, en la qual presentà Figura, 
Noia asseguda i Nu, que es guanyaren l’admiració de tothom  
i l’elogi del crític M. Alcantara Gusart: “He aquí un joven es-
cultor que aparece en su primera exposición con envidiables 

S O L S O N A

Verge de l’Alba de Tàrrega
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Retaule del Claustre
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Plafó central de la pedrel·la.

ges religioses. D’aquest període en citem algunes. En 1943, un 
sant Antoni Abat per la parròquia de Sant Vicens de Mollet; en 
1944 una Immaculada per l’església de Puigcerdà,  i una Verge 
de l’Esperança per a la parròquia de la Mercè de Barcelona; 
en 1945 una Asumpció per a Ribes de Fresser, i un sant Joan 
Baptista per a Vilassar de Mar; en 1948 repeteix col·laboració 
amb Isidre Puig Boada a Pineda de Mar on presenta un sant 
Joan Baptista (a Solsona la col·laboració era pel retaule del 
Claustre). Té obres al santuari de la Salut de Sabadell, a santa 
Maria de l’Agullana, a El Masnou i una Pietat a Manlleu. 
L’abat Aureli M. Escarré li encarregà una Verge de Montserrat 
per a l’església de Santa Maria de Montserrat de Roma, be-
neïda pel papa Pius XII  l’any sant de 1950.

L’obra, però, que ha motivat aquest comentari sobre l’escultor 
Martí Cabrer, és la que té al bisbat de Solsona, concretament 
al santuari de Falgars, a Tàrrega i a Solsona.
Retaule del Claustre.
Al braç esquerre del transsepte de l’església catedral de Sol-
sona hi ha la capella de la Mare de Déu del Claustre. Des dels 
seus inicis fins els nostres dies ha sofert diverses transforma-
cions motivades majorment, per les guerres.
L’any 1810 les tropes napoleòniques calaren foc a la catedral 
i al retaule de Jacint i Carles Morató que ornamentava la ca-
pella. Durant la guerra de 1936-1939 novament el foc ho 
convertí tot en cendra.
El 1941 la Vint-i-quatrena -(administradors de les coses del 
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Retaule del Claustre. Detall de la pedrel·la.

Claustre)-, decidí, després de molts d’estudis i consultes, con-
fiar en l’experiència i reputació del prestigiós arquitecte Isidre 
Puig Boada per a restituir l’antic esplendor d’una capella que 
sempre ha estat la joia de la catedral.
La part d’escultura la confiaren a Manuel Martí Cabrer. L’any 
1946 el retaule fou bellament policromat per l’artista Sant-
jaume.
Hem de felicitar als administradors del Claustre per haver es-
collit el projecte de Puig Boada gràcies al qual ara podem 
contemplar aquest extraordinari retaule, d’exuberant riquesa 
iconogràfica. 
Els components estan distribuïts a l’entorn de la bella imatge 
de la Mare de Déu del Claustre (s. XIII). Al cim de tot hi ha la 
figura del Pare etern, rodejat d’àngels, i el colom, símbol de 
l’Esperit Sant. A sota, 20 escenes on hi ha representades les fi-
gures de sants, obrades a mig relleu i disposades en 5 registres 
i dos carrers a cada costat. Les escenes fan referència a profe-
tes, apòstols, màrtirs, confessors i verges, en grups de quatre.
Una glòria d’àngels a l’entorn de l’obertura per on contem-
plem la Verge, instal·lada en el seu cambril, completen aquest 
bell retaule. A mode de predel·la, destaca un bronze on es 
contempla l’escena de la troballa de la imatge de la Mare de 
Déu del Claustre.
Contemplem un conjunt on predomina l’harmonia i elegància 
d’una escultura plena de naturalitat que captiva per la seva 
perfecte execució.
Una anàlisi d’aquest formidable retaule ens descobreix un 
desigual resultat d’execució en el tractament final de les figu-
res, fruit de la participació de més d’un artista en la elaboració 
del conjunt. Certament, Martí Cabrer és l’autor de la Glòria 
dels àngels, de les santes verges Caterina, Eulàlia, Llúcia i Ce-
cília,  del plafó de bronze i de tots els models del retaule. La 
resta de les escultures de sants, en alabastre, les encarregà a 
altres artistes, al comprovar que no podria complir els plaços 
establerts pel lliurament de l’obra. Rafael de la Ossa Salvador 
és l’autor dels 4 patriarques i profetes: Jacob, David, Elies i 
Abraham. Miguel Gomita Canalda dels 4 apòstols: Joan, Pere, 
Pau i Jaume. Walter Cots dels 4 màrtirs: Pere, Narcís, Fructuós 
i Sebastià. Roberto Gabriel Bechini dels 4 confessors: Ramon 
Nonat, Bernat Calvó, Ermengol i Pere Claver.
La contemplació de l’obra de Martí Cabrer ens revela una 
composició equilibrada que ressalta els diferents elements de 
manera harmoniosa i plena d’espontaneïtat. Els ropatges són 
realitzats amb un caient natural, gens forçat. Els suaus trets 
facials recorden la naturalitat i serenor dels rostres de Maillol, 
del qual era un admirador-, i aconsegueix dotar els personat-
ges d’una afabilitat i tendresa tan singulars que només els 

grans talents són capaços de fer-ho. N’hi ha prou en contem-
plar la gràcil figura dels àngels, de rostres agradables i aspecte 
festiu o qualsevol de les seves Verges, de gestos elegants i 
serena actitud. 
Exemple i resum de totes aquestes característiques n’és la 
Verge de l’Alba que presideix l’altar major de Santa Maria de 
Tàrrega. L’artista treballà amb passió i entusiasme per crear 
una imatge que desperta admiració per la seva elegància i 
naturalitat. Envoltada d’àngels i coronada amb dotze estre-
lles massisses al bell mig de les quals destaquen dotze perles 
elaborades amb els objectes de plata que generosament re-
colliren els feligresos de Tàrrega, ofereix el seu patrocini amb 
actitud maternal. 
Al santuari de la Mare de Déu de Falgars creà un retau-
le d’alabastre amb diverses escenes de la vida de la Verge, 
(Anunciació, Epifania, Visitació, Pentecosta, l’escena de la tro-
balla de la imatge i la representació d’un fet miraculós a més 
de la Trinitat que ocupa el cimal), disposades a l’entorn d’una 
representació de la Verge, també d’alabastre, del segle XV. 
Després d’aquesta breu ullada a l’obra  de l’excel·lent escul-
tor Manuel Martí Cabrer creiem haver comprès el perquè de 
l’admiració i el reconeixement dels crítics i la immillorable va-
loració que en fan tots aquells que la contemplen. 
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TARRAGONA

El pintor Antonio Turin i tres crucifixos 
pintats del Museu Diocesà de Tarragona 
(segles XVII-XVIII)

Sofia Mata de la Cruz

Entre els segles XVI i XIX van ser habituals a les esglésies i 
als oratoris privats unes creus de fusta amb la figura de 

Crist crucificat pintada a l’oli. Sembla que moltes procedien 
de tallers de Toledo especialitzats en aquest tipus d’obres. 
Es tracta d’unes creus que no acostumen a sobrepassar els 
50 cm d’alçada, fetes amb fustes de certa qualitat (noguera, 
xicranda, etc) i amb una representació de Crist crucificat, en 
agonia o bé que acaba d’expirar. Amb freqüència apareix al 
peu de la creu una calavera. Es podrien considerar aquestes 
creus com una opció econòmica en relació amb els crucifixos 
de talla o els d’orfebreria.
L’origen llunyà es trobaria en els crucifixos italians pintats 
en els segles XIII-XIV per Giunta Pisano, Cimabue o Giotto, 
molt influïts de l’art bizantí, del tipus Christus Patiens, 
representacions que els dominics i els franciscans propugnaren 
com a mostra de la seva compassió i proximitat als patiments 
de Crist.1 En comparació, però, els crucifixos pintats que ens 
ocupen presenten unes dimensions molt més reduïdes i el seu 
aspecte és d’una gran sobrietat. Si els crucifixos medievals 
italians esmentats estaven destinats a presidir els altars majors, 
pel contrari, les creus pintades formaven part del conjunt 

d’objectes litúrgics dels altars o es penjaven a les cel·les dels 
monestirs. Possiblement aquestes creus senzilles i humils eren 
habituals ja en temps medievals. Se sap que a l’inici del segle 
XVI, segons informen algunes dades documentals, es feien 
en una producció gairebé “en sèrie”. Per exemple, en 1511 
i 1512, els PP. Jerònims compraren al pintor Alonso de León 
dotze creus pintades para altares, a 5 rals la peça, destinades 
a Castilla del Oro (Amèrica).2

De l’estudi de les creus que es conserven es pot deduir que 
en molts casos el model tipològic de la figura de Crist que s’hi 
representa sembla derivar, amb variacions, del Crist crucificat 
clavat amb tres claus en el moment de l’expiració que Miquel 
Àngel va dissenyar per a Vittoria Colonna vers 1530, el dibuix 
del qual es troba ara al British Museum. En el cas dels crucifixos 
espanyols, és molt possible que les diverses interpretacions 
del model fetes per Gaspar Becerra en la seva estada a Roma i 
altres versions posteriors, com les que va fer Francesc Ribalta, 
ajudessin a difondre abastament el model. Com ja s’ha dit, 
la ciutat de Toledo va ser un important centre productor 

Fig. 1
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d’aquests tipus de crucifixos, d’elaboració relativament ràpida 
i econòmica, a l’abast de tot tipus de temples i de comunitats 
religioses. Se sap que santa Teresa de Jesús va encarregar 
diversos crucifixos pintats a Toledo, destinats a les monges del 
convent del seu orde a Sevilla.3

Al Museu Diocesà de Tarragona es conserven tres crucifixos 
pintats. En destaca el procedent de l’església parroquial de 
Sant Esteve de Vila-seca,4 ja que conserva la firma dels seu 
autor, Antonio Turin, i la data de realització, l’any 1647 (fig. 
1). Malgrat la recerca, no ha estat possible trobar cap dada 
sobre el pintor, però el fet que actualment només es trobin 
persones amb aquest cognom a les províncies de Toledo i de 
Madrid5 fa pensar en una possible relació amb un taller toledà. 
A més, la llengua emprada en la inscripció: Antonio Tu/rin, f. 
1647/Años, demostra la procedència espanyola del crucifix. 
De fusta de xicranda, fa 42,9 x 29,3 x 1 cm. Presenta forma 
de creu llatina, amb els braços de secció rectangular, i mostra 
a l’anvers la imatge de Crist crucificat pintada a l’oli. Clavat 
amb tres claus, amb corona d’espines i nimbe radiant, manté 

el cap retirat cap enrere i aixeca els ulls amarats de llàgrimes 
al cel, en un gest de submissió a la voluntat del Pare. Duu 
perizoma plegat i la sang raja abundosament de les ferides. 
La representació és prou correcta anatòmicament. Al peu 
de Crist s’ha representat una calavera sobre dues tíbies: es 
tracta del crani d’Adam, sobre el qual s’ha vessat la sang del 
Redemptor, que ha salvat la Humanitat amb el seu sacrifici. A 
sota de la calavera apareix la inscripció amb la firma i la data.
Segons Émile Mâle6, la representació de Crist crucificat amb 
tres claus, habitual a partir del segle XIII, en el segle XVI va 
començar a alternar, depenent dels artistes, amb els quatre 
claus. No obstant, un orde tan influent com la Companyia 
de Jesús defensava la representació de Crist crucificat amb 
tres claus, atributs que apareixen al seu blasó. Els artistes 
italians van romandre en general fidels a la representació de 
la crucifixió amb tres claus, com és el cas del Crist crucificat 
anteriorment esmentat, obra de Miquel Àngel. 
El següent crucifix pintat va ser donat en 1914 per Mn. 
Vicenç Cucalà (fig. 2).7 Quan va ingressar, portava enganxat 

Fig. 2 Fig. 3
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al revers un paper, avui perdut, on hi constava la següent 
inscripció: Este Santo Crucifijo es uno de los que durante el 
Sitio de la presente Ciudad, los meses de Mayo y Junio del 
año 1811, estuvieron en las cabeceras de las camas de los 
enfermos y heridos que estaban en la Santa Iglesia Catedral, 
en cuya época dicha Santa Iglesia servía de hospital; mas 
hoy día es propio de Marcos Briesens y Gallés, por habérselo 
dado un Sor. Principal D. Francisco Mª de Cadenas. Tarragona 
10 Mayo de 1871. De fusta pintada de negre, la creu fa 31 
x 18 x 1 cm. Mostra forma llatina, amb braços de secció 
rectangular. A l’anvers, sota un titulus sobre fons blanc, 
i pintat a l’oli, s’hi representa Crist, clavat amb tres claus, 
amb corona d’espines, nimbe a manera d’halo i les ferides 
sagnants. Duu un perizoma en forma de tovallola que li 
envolta els malucs. Té el cap inclinat, els cabells pengen sobre 
el tors i els ulls tancats, en una representació corresponent al 
moment de l’expiració. La solució anatòmica és poc destra, 
els braços són desproporcionadament llargs respecte al cos, 
les costelles es marquen artificiosament i les cames tenen 
una posició poc natural, ja que el clau dels peus els travessa 
de costat.  Tanmateix, la mà poc hàbil de l’artista no resta 
interès a l’obra, testimoni d’uns fets luctuosos de la història 
de la ciutat. Possiblement en origen el crucifix es trobava a 
la catedral. La seva realització podria correspondre als segles 
XVII-XVIII. 
El tercer crucifix va ingressar al museu també en 1914, però 
se’n desconeix la procedència (fig. 3).8 De fusta de noguera, 
es tracta d’una creu llatina amb braços de secció rectangular, 
que fa 28 x 21 x 1 cm. A l’anvers es representa, pintat a 
l’oli, Crist, clavat amb tres claus, amb la corona d’espines, el 
perizoma plegat al voltant dels malucs i les ferides sagnants. 
En plena agonia, encara té els ulls oberts i el cap tirat enrere. 
La representació és prou naturalista, amb un tractament 
de l’anatomia aconseguit amb un joc de llums i ombres. El 
titulus mostra forma de pergamí enrotllat. Podria haver estat 
realitzat en els segles XVII-XVIII.
A Catalunya es coneixen altres exemples, com el crucifix 
pintat del Museu Diocesà de Lleida (núm. inv. 701), clavat 
amb tres claus i amb el perizoma nuat cap a l’esquerra. La 
factura és popular, amb poc domini de l’anatomia. Procedeix 
de la diòcesi de Lleida i ha estat datat en la segona meitat 
del segle XVI.9 L’any 1929 es conservaven un crucifix pintat 
a Vilardell (Vallès Oriental) i un altre a Vilalba Sasserra (Vallès 
Oriental).10 Al Museu Diocesà de Barcelona hi havia un altre, 
procedent de Sant Julià del Montseny, de fusta de faig. A la 
col·lecció privada de Francesc Oliva, fill de Cosme Oliva, hi 

havia hagut cap a 1930 un crucifix pintat que procedia de 
l’Espluga de Francolí. 
A altres llocs de l’estat hi ha mostres d’aquests crucifixos. 
Per exemple, el d’una col·lecció privada, que Antonio Cea 
relaciona amb les produccions de Toledo,11 clavat amb tres 
claus i amb el perizoma nuat a l’esquerra, amb un tractament 
anatòmic de certa qualitat. Un altre exemple notable és 
el crucifix pintat de la Hermandad de la Santa Caridad de 
Sevilla, que havia pertangut al Venerable Miguel Mañara 
(1626-1679), fundador de l’antic Hospital de la Caridad de 
Sevilla. Del mateix tipus que l’anterior, clavat amb tres claus, 
segueix el model de Miquel Àngel.12 La llista de crucifixos 
conservats a diversos llocs d’Espanya seria interminable: 
només a tall d’exemple, es podrien esmentar els de l’altar 
major de l’església parroquial de Terradillos (Salamanca), 
de la catedral de Tarazona (Saragossa), d’Ágreda (Sòria), 
de la Comunitat Franciscana del Monestir de Guadalupe 
(Extremadura), etc. 

1 �Radke, Gary M.; Paoletti, John T., El arte en la Italia del 
Renacimiento, Madrid: Akal, 2003, p. 65.

2 �Torre Revello, José, El libro, la imprenta y el periodismo en 
América durante la dominación española, Mèxic: UNAM, 1991, p. 
208, nota 1.

3 �Cea Gutiérrez, Antonio, “Modelos para una Santa. El necesario 
icono en la vida de Teresa de Ávila”, Revista de Dialectolegía y 
Tradiciones Populares (Madrid) vol. LXI, núm. 1 (gener-juny 2006) 
p. 7-42.

4 Núm. inv. MDT-0758. Va ingressar en 1914.
5 Vegeu http://www.ine.es/fapel/FAPEL.INICIO
6 �Mâle, Émile, El arte religioso en la contrarreforma. Madrid: 

Encuentro, 2001, p. 249-257. Vegeu també Alarcón, Concepción, 
“La iconografía religiosa en el siglo XVIII”, Revista de Dialectología 
y Tradiciones Populares. CSIC (Madrid) XLV (1990) p. 247-278.

7 Núm. inv. MDT-0802.
8 Núm. inv. MDT-3195.
9 �Museu Diocesà de Lleida. Catàleg. Exposició Pulchra. Centenari 

de la creació del Museu 1893-1993. Ed. a cura de Ximo Company; 
Isidre Puig; Jesús Tarragona. Lleida: Generalitat de Catalunya, 1993, 
p. 221.

10 �Martí Bonet, J. M., Tresor artístic del bisbat. Inventari del tresor 
de les parròquies de la diòcesi de Barcelona fet durant la Visita 
Pastoral del Sr. Bisbe l’Excm. Sr. Dr. Josep Miralles. Any 1929 
(Manuel Trens). http://www.cultura.arqbcn.org/elenchus/tresor_
artistic.pdf

11 �Cea, Antonio, “Modelos para una Santa”, 2006, ob. cit., p. 
10, fig. 1.

12 �La Santa Caridad del Venerable don Miguel Mañara (Sevilla) 101 
(2010), p. 9.
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T E RR  A S S A

Sant Pere al bisbat de Terrassa

per Josep M. Martí i Bonet

La presència de la veneració de sant Pere en les nostres 
parròquies catalanes és constant i molt extensa. Així, per 

exemple, trobem obres d’art a Reus en el bust-reliquiari de 
sant Pere de l’artista Francesc Via (a. 1695), o en el frontal 
de rajoles de sant Pere i sant Andreu del plafó provinent 
de l’església de Tamarit del Museu Diocesà de Tarragona 
(a. 1695). I, per suposat, trobem a la mateixa catedral del 
Sant Esperit de Terrassa la magnífica representació (relleu 
de fusta) de la Crucifixió de sant Pere, obra d’Enric Monjo 
i Garriga (a. 1949), i en l’esmentat bisbat de Terrassa, 
concretament a Sant Esteve de Vilanova del Vallès, en un altar 
d’estil renaixentista hi ha una esplèndida escultura de fusta 
policromada que representa sant Pere amb capa pluvial, tiara, 
guants episcopals, i mancat de claus.
Si ens fixem en l’esmentat relleu que es troba darrera de la 
càtedra episcopal de la catedral del Sant Esperit de Terrassa, 
observarem la intenció dels que van dissenyar tot el conjunt 
monumental del retaule modern. El titular és l’Esperit Sant 
actuant en la Pentecosta de l’Església. Els apòstols són enviats 
arreu del món a predicar l’Evangeli assistits per l’Esperit Sant, 
que ve representat sobre el cap de cadascun dels dotze amb 
una flama divinal. Com a fonament, però, de tot l’edifici de 
l’Església, es troba Pere, que testifica amb la seva mort una 
fe que vencerà les forces infernals. És el triomf de la fe i la Sant Pere. Església de Sant Esteve de Vilanova del Vallès.
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pletòrica acció de l’Esperit Sant. Sant Pere i el Sant Esperit 
sempre han estat vinculats a Terrassa-Ègara. Són els referents 
de les dues grans esglésies de Sant Pere i del Sant Esperit de 
Terrassa (ara catedral), ja presents una al segle VI i l’altra al 
segle XV.
Moltes esglésies del bisbat de Terrassa tenen imatges i altars 
dedicats a sant Pere. Entre elles cal destacar les següents que 
tenen el Sant per titular o patró principal: Bigues, Sant Pere i 
Sant Pau (documentada al segle XI); Montcada i Reixac, Sant 
Pere de Reixac (documentada al segle X); Rubí, Sant Pere 
(documentada el 987); Sabadell, Sant Pere (erigida el 1965 
per Gregorio Modrego); Sant Pere de Vilamajor, Sant Pere (ja 
existent el 872, s’ha trobat la làpida d’un prevere); Terrassa, 
Sant Pere (documentada arqueològicament al segle V); i Sant 
Cugat del Vallès, Sant Pere (entre el 801 i el 878).Altar major de la basílica del Sant Esperit de Terrassa

Enric Monjo i Garriga. Crucifixció de sant Pere (a. 1949). 
Basílica de Sant Esperit de Terrassa
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Visió general del sepulcre de Joan. Girona 

T O R T O S A

l’any 1490 amb els diners del qual es pogué concloure la 
capella del Roser (que passà a ser controlada per la seva família 
i on s’obrà el seu sepulcre), enderrocant parts significatives de 
la vella catedral romànica que en aquell moment destorbava el 
creixement de l’obra gòtica.1

El seu sepulcre consta d’un nínxol en arc de carpanell que s’obre 
en el gruix del mur lateral dret de la capella, resseguit amb una 
motllura de traceria calada. El seu remat superior el constitueix 
un petit gablet, presidit per l’heràldica del personatge i coronat 
per un floró. L’obertura està flanquejada per dos pilars que 
tenen esperit de columna adossada, amb base prismàtica, 
fust rectangular per on corren unes faixes, tot coronat en els 
pinacles superiors, decorats amb rosetes i fistons. Al mig dels 
muntants trobem dues figures, amb la seva base i dosser, que 
representen a sant Joan Baptista (amb el cap refet en guix) i sant 
Joan Evangelista, possiblement identificables amb l’antropònim 
del difunt. Dins trobem la urna sepulcral, de forma rectangular i 
encaixada entre els espais del mur, sota una volta de creueria. A 
la part baixa del vas hi ha representat un cortinatge, davant del 
qual hi ha tres lleons que sostenen l’escut heràldic dels Girona. 
Segueix cap amunt un fris amb fullaraca i fauna (gripaus, 
petits dracs..) que rodeja la part central de l’urna, on 
apareixen dos àngels que amb una mà subjecten l’heràldica 
del difunt, coronat per un capell sacerdotal d’on pengen una 

El sepulcre de Joan Girona a la 
Catedral de Tortosa

per Joan-Hilari Muñoz i Sebastià
Joan Yeguas i gassó

La catedral de Tortosa allotja escultures magnífiques realitzades 
al voltant de l’any 1500. Es tracta d’obres de qualitat, 

executades dins l’estil gòtic d’última etapa, el que s’etiqueta 
amb el nom de realisme centreuropeu, a redós dels artífexs 
flamencs, alemanys o francesos. Els conjunts més coneguts són 
les trones de pedra (dos púlpits amb les baranes decorades amb 
les figures dels evangelistes i dels pares de l’Església); del mateix 
autor seria un plany del Crist mort conegut com a Crist el Palau, 
anteriorment ubicat a l’antiga placeta de la Canonja, (avui carrer 
Palau) i ara traslladat a l’exposició permanent de la catedral 
Sancta Maria Dertosae, i també tenim el cancell d’alabastre de 
la capella dels Boteller. Però una obra poc estudiada i de gran 
bellesa és la tomba de Joan Girona.
Aquest prevere fou protonotari papal i secretari de la cancelleria 
del Papa a Roma; curiosament, coneixem ben poques dades 
biogràfiques seves més enllà de les  contingudes en la seva làpida 
funerària, el seu testament i les aportacions econòmiques fetes 
a la catedral per donar un fort impuls a les obres de conclusió del 
primer tram de les naus del temple. Gràcies al seu mecenatge, 
es pogué refer la capçalera de l’església del monestir de sant 
Francesc (malmesa per la guerra de Joan II), renovar l’hospital 
de santa Maria i reconstruir l’església de sant Nicolau, totes tres 
obres realitzades a la ciutat de Tortosa, d’on era natural. Pel 
que fa a la Catedral signà un acord amb el capítol de canonges 
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Detall de la tomba i el relleu superior amb la pujada al cel del difunt. (foto Joan-Hilari Muñoz)
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sèrie de cordons que l’identifiquen com un prevere amb cert 
rang dintre del Vaticà, i amb l’altra mà porten un pergamí 
on hi ha una epigrafia inscrita en lletra romana capital: 
R(everendus) P(ater) D(ominus) IOANES GERONA SEDIS 
AP(osto)LICE / PROTHONOTARI(us) ET CAMERE AP(osto)
LICE CL(er)RICVS AC IDE(m) / SECRETARI(us) DECRETORV(m)
Q(ue) DOCTOR CAPELLA(m) ET SEPUL / CV(m) HEC I(n) Q(uo) 
EI(us) OSSA VBICQ(ue) OBIRET HVC VECTA REPO / NI IVSSIF 
AC HOSPITALE ET CAPVT ECCL(es)IE S(anctus) FRA(n)CISCI 
E / DIFICARI ECCL(es)IAMQ(ue) S(anctus) NICHOLAI ISTI(us) 
VRBIS RE / STAVRARI SVIS SVP(er)RIBUS FECIT ET PROHVIUS 
CATHE(dra)LIS / ECCL(es)IE INSTRVCTVRA NO(n) PARVA(m) 
PECVNIA(m) EROGAVIT / CAPELLA(m) I SEPVLCRU(m) HEC 
SVIS POSTERIS RELIQVIT / CVI(us) ANIMA IN PACE QVIESCAT. 
La tapa del vas l’ocupa la imatge jacent del difunt, que recolza 
el cap sobre dos coixins, els peus sobre un gos (símbol de 
fidelitat), i vesteix unes peces de roba, típiques dels eclesiàstics 
d’aquell moment. Damunt hi ha un relleu que representa 
altres dos àngels que ajuden a elevar l’ànima del difunt cap al 
cel, amb les mans juntes en pregària. El paradís és representat 
per la figura de Déu Pare envoltat per caps d’àngels alats, 
ubicat just per sota de les arcades de la volta.
La datació de l’obra hauria de situar-se entre la redacció del 
testament de Joan Girona, fet a Roma el 1493, i l’arribada 
del seu cos a Tortosa el 1498.2 Estilísticament, l’escultor és un 
artista amb un trets característics en els rostres; en canvi, pel 
que fa al drapejat és més habitual en aquelles dates, amb els 
plecs durs i poca definició sota la roba. 
Pel que fa al possible autor, l’any 1990  Francesca Español 
afirmava que aquesta tomba i les esmentades trones 
de la catedral eren d’un mateix artífex, tot i que es tracta 
d’obres dispars i res tenen a veure entre sí.3 Després, el 
2001 aquesta mateixa investigadora va suggerir que l’obra 
estava emparentada amb el sepulcre de l’arquebisbe Juan de 
Aragón, al presbiteri de la Seo de Saragossa, atribuït al taller 
de Gil Morlanes el Vell (nascut a Daroca, documentat des de 
1474 fins el 1515), obra formada d’un popurri de fragments, 
alguns modificats al segle XVIII, però en la qual també hi va 
participar el seu soci Juan de Palacio.4 
La hipòtesi intentava explicar què hi feia Morlanes a Tortosa 
quan capitulava la tomba del rei Joan II i la seva muller Joana 
Enríquez per al monestir de Poblet, en una data entre el 23 de 
desembre de 1493 (quan Morlanes era nomenat escultor del 
rei) i el 29 de març de 1496 (quan es realitza un pagament per 
l’obra), segurament al desembre de 1495, quan la celebració 
de les Corts a Tortosa. Però la tomba de Joan Girona no lliga 
amb cap dels estils coneguts de Morlanes o de Palacio.5 La via 
aragonesa s’haurà d’investigar en referència a la procedència 
de l’alabastre, tenint en compte la qualitat de l’alabastre de 
Gelsa (o llocs pròxims com Sástago i Escatrón) i la facilitat que 
oferia l’Ebre per al seu transport riu avall fins Tortosa. 

Sant Joan Evangelista. Figura lateral del sepulcre
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L’autoria podria anar millor cap a la figura de l’escultor Jaume 
Vicent, documentat a Tortosa el 1489, possiblement relacionat 
amb els mestres que van erigir la capella entre 1490 i 1495 
(Pere Compte i Antoni Queralt). Vicent es documenta el 1503 
a Xàtiva, i entre 1511 i 1536 a València (entre 1511-1513  
treballava a l’orgue de la catedral amb Lluís Munyós, els anys 
1517-1520 a la porta de la capella de la casa de la ciutat, i el 
1536 a la creu de Foios).6

1 �Victòria Almuni. La Catedral de Tortosa als segles del gòtic. Volum 
I, Benicarló, 2007, pp. 242-244.

2 �Jacobo VIDAL FRANQUET, “Pere Compte, mestre major de l’obra 
de la Seu de Tortosa”, Anuario de Estudios Medievales, Barcelona, 
35/1, 2005, p. 411.

3 �Francesca ESPAÑOL BERTRAN, “Un púlpito gótico de la catedral 
de Lérida en la obra del escultor Jordi Safont”, Boletín del Museo e 
Instituto «Camón Aznar», Saragossa, 40, 1990, p. 32. 

4 �Francesca ESPAÑOL, “La escultura tardogótica en la Corona de Aragón”, 
Gil Siloe y la escultura de su época, (Actes del congrés. Burgos, 13 - 16 
de octubre de 1999), Burgos, 2001, pp. 326 i 330-331.

5 �Joan YEGUAS, “Gil Morlanes el vell a Poblet”, M. Rosa Manote – 
Rosa M. Terés (a cura de), L’art gòtic a Catalunya. Escultura, II (De 
la plenitud a les darreres influències foranes), Barcelona, 2007, pp. 
302-305.

6 �Jacobo VIDAL FRANQUET, “L’escultura gòtica tardana a Tortosa”, 
M. R. Manote – R. M. Terés (a cura de), L’art gòtic a Catalunya... 
(Op. Cit.), pp. 203-204. Per a l’activitat de Vicent, la major part de 
la bibliografia està recollida a: J. VIDAL FRANQUET, “Pere Compte, 
mestre major... (Op. Cit.), p. 424. Per la visura d’Onofre Forment 
i Miquel de Maganya (1520) i la creu de Foios (1536), vegeu: 
Salvador CARRERES ZACARÉS, “Cruces terminales de la ciudad 
de Valencia (conclusión)”, Archivo de Arte Valenciano, València, 
14, 1928, pp. 73-74; Josep-Marí GÓMEZ LOZANO, La Cartuja de 
Vall de Crist y su iglesia mayor: aproximación a su reconstrucción 
gráfica, Sogorb, 2003, p. 344.
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UR  G E L L

Restauració de la imatge de la Mare 
de Déu de Valldeflors 

per CARMINA ADMELLA I BEATRIZ MONTOLIU

La Mare de Déu de Valldeflors és la patrona de Tremp al 
Pallars Jussà, la seva imatge presideix el cambril del retaule 

Major de la Basílica, situada sobre una peanya daurada i po-
licromada d’època posterior amb dos relleus escultòrics que 
representen àngels a cadascun dels costats. El retaule actual 
està inspirat en l’anterior retaule del segle XVIII que va ser des-
truït l’estiu de 1936, la nova construcció va ser encarregada a 
les escoles salesianes de Barcelona l’any 1949. 
La imatge impressiona per les seves dimensions, fa dos metres 
d’alçada, també destaca per la senzillesa del seu rostre de 
trets arcaics que li confereix la pintura de les carnacions. Ves-
tida amb una túnica i mantell decorats amb motius daurats i 
policromats, porta una cinta daurada a manera de diadema al 
cap, el Nen Jesús assegut al braç esquerre i el mantell agafat 
amb la mà dreta, reposa sobre una base de color blau amb 
motllures vermelles i daurades. El Nen Jesús porta una túnica 
llarga que deixa els peus descoberts, també un llibre a la mà 
esquerra i la mà dreta en posició de beneir. Ambdues figures 
porten corones platejades amb pedreria incrustada; les coro-
nes originals de finals del segle XIX van desaparèixer durant la 
Guerra Civil de 1936. La Mare de Déu du com atribut un pom 
de flors de plata a la mà dreta; segons la llegenda, la primitiva 
imatge va ser enterrada per salvar-la d’un atac sarraí, anys 
després va ser descoberta sota un esbarzer florit a l’hivern, en 

un indret nevat del vall defensiu de la ciutat; des d’aleshores 
la imatge es coneix com a Mare de Déu de Valldeflors. Al vol-
tant de l’any 1400, un incendi va destruir totalment l’antiga 
església romànica i també la imatge original romànica de la 
Mare de Déu. Les grans dimensions de la imatge actual, la 
converteixen en un exemple excepcional dins el gòtic del s. 
XV a Catalunya.
La imatge és una escultura exempta, tallada en fusta i forma-
da per dues figures independents. La Mare de Déu està cons-
tituïda per un tronc central de fusta sense duramen segons 
es va constatar en l’estudi realitzat amb endoscopi, on estan 
tallats el cap, el cos i les mans. Les vestidures, construïdes 
amb farciments de fragments de fusta entelats, confereixen 
un gran moviment als plecs donant realisme a la imatge. El 

Altar major de Tremp
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Nen Jesús està inserit al braç de la Mare de Déu mitjançant un 
espàrrec de fusta, també presenta la túnica entelada sobre el 
volum de fusta.
A fi de protegir-la durant la guerra civil, l’escultura fou traslla-
dada l’any 1934 al Museu de Manresa, d’aquest moment se’n 
conserven dues fotografies de l’any 1935-36 a l’Arxiu Mas, 
on es pot veure la Mare de Déu i el Nen sense les corones i 
els atributs respectius -ram de flors i llibre- , també s’hi pot 
constatar la pèrdua total de la mà esquerra i dits de la mà dre-
ta del Nen. La peça fou reclamada i retornada al 1945, però 
abans va ser restaurada al taller de Can Bochaca a Barcelona 
on també es realitzà la reconstrucció de les dues mans i el 
llibre del Nen. 
La intervenció de conservació-restauració realitzada l’estiu de 
l’any 2008, va posar de manifest diversos aspectes del seu 
estat de conservació que coincideixen amb les vicissituds pa-
tides per l’obra. La intervenció es va fer “in situ”, doncs es va 
decidir no moure la peça del cambril després de valorar els 
riscs i la complexitat d’un possible trasllat
L’obra presentava algunes alteracions del suport, esquerdes 
longitudinals, separació d’alguns plafons de la base i la pèr-
dua del dit petit de la mà dreta del Nen. També presentava 
parts del suport que havien estat sacrificades per adaptar-hi 
nous sistemes d’ancoratge o per motius que desconeixem. 
D’altra banda, els caps de la Mare de Déu i del Nen tenien 
diversos orificis que segurament servien per subjectar les dife-
rents corones que han tingut al llarg del temps. 
Pel que fa a la capa pictòrica i de preparació tenien nom-
broses esquerdes amb pèrdues i també aixecaments de pin-
tura amb perill de despreniment, probablement provocades 
per les variacions de tensió de l’entelat respecte el suport 
de fusta. També eren força visibles les traces de l’anterior 
restauració, amb grans àrees estucades i repintades per so-
bre la policromia dels vestits a la part davantera, així com 
una capa final de vernís oxidat i tenyit d’un color fosc que 
unificava la superfície. El mantell estava repintat amb una 
pintura al tremp, aplicada de forma més barroera a la part 
posterior que a les zones visibles. La pintura de les carnaci-
ons apareix força clivellada amb extenses àrees repintades. 
La policromia havia perdut la seva lluminositat degut a la 
gruixuda capa de vernís enfosquit, els dipòsits de brutícia i 
els regalims de cera a tota la superfície. La base de l’escul-
tura estava molt malmesa, presentava nombroses capes de 
pintura i de preparació d’antigues intervencions realitzades 
al llarg dels anys.
Les anàlisis físiques mitjançant la reflectografia d’infraroig, 
realitzades per l’equip tècnic del Centre de Restauració de 

Béns Mobles de Catalunya CRBMC, van permetre una ob-
servació més global dels estrats pictòrics podent-se cons-
tatar les dues policromies. La policromia subjacent del s. 
XV, constituïda per la capa de preparació sobre l’entelat, 
la capa pictòrica de tremp de cola i daurats, que només 
es va poder observar a la part posterior del mantell de la 
Verge i túnica del nen, i les carnacions de tremp. La segona 
policromia, podria ser contemporània al retaule contrac-
tat l’any 1744 pels escultors Josep Sunyer i Carles Morató, 
que possiblement es va realitzar per tal de modernitzar i 
adaptar la imatge a les característiques estètiques del nou 
retaule. És poden diferenciar les parts més visibles com la 
túnica de la Mare de Déu i els laterals del mantell amb 
una capa de preparació i una policromia d’estofats amb 
diferents motius florals sobre full d’or, mentre que la part 
posterior del mantell està formada només per una capa 
de color blau de pintura al tremp,  amb una aplicació més 
acurada a les parts visibles del davant que no pas a la part 
posterior. D’altra banda, la policromia de la túnica del nen 
està realitzada sobre la pintura original sense capa de pre-
paració intermitja.
La intervenció en conservació-restauració de l’escultura va 
consistir: en la recuperació dels volums originals del suport, 
es van realitzar empelts de fusta de les parts perdudes; en 
l’estabilització de les diferents capes de preparació i de pin-
tura, els problemes de descohesió de les capes amb l’entelat 
es van pal·liar mitjançant la seva fixació; i es va procedir a una 
neteja química de la superfície pictòrica, retirant antigues in-
tervencions amb repintats i vernissos oxidats que donaven 
la tonalitat fosca a la imatge, per tal de recuperar la seva 
lluminositat. Una vegada recuperada la policromia barroca 
i per tal de restituir la seva unitat estètica, es va actuar en 
l’anivellament de les llacunes, la reintegració pictòrica i l’en-
vernissat. Finalment, es va plantejar de deixar una cala visible 
a la part posterior  com a testimoni de la policromia subja-
cent del segle XV. 
Després de la intervenció es van proposar algunes actuacions 
de conservació preventiva, com el fet retirar el suport metàl·lic 
de la base que servia per a la col·locació de les flors, doncs 
els regalims de l’aigua havien provocat la pèrdua de l’or i la 
policromia de la peanya. Es va recomanar estudiar un nou 
sistema d’il·luminació amb la col·locació de làmpades de llum 
freda  amb filtre pels raigs UVA. També es va proposar de fer 
un acondicionament periòdic de la peça.
Enguany les anàlisis físico-químiques de les mostres extretes 
estan en curs d’estudi al CRBMC; els resultats determinaran  
la naturalesa dels materials i la constatació dels diferents es-



31

– Mare de Déu de Valldeflors de Tremp 1935-36. © Fundació Institut Amatller d’Art Hispànic. Arxiu Mas.
– �Mare de Déu de Valldeflors de Tremp abans de la restauració. © CRBMC Centre de Restauració de Béns Mobles de Catalunya. 

Carles Aymerich
– �Mare de Déu de Valldeflors de Tremp després de la restauració. © CRBMC Centre de Restauració de Béns Mobles de 

Catalunya. Carles Aymerich

trats. D’altra banda també s’està treballant en l’estudi històric 
i estilístic de la peça.
Vistes les transformacions del suport i de l’estratigrafia de la 
capa pictòrica, es pot pensar que inicialment l’obra fou con-
cebuda per contemplar-se des de tots els angles, atesa la rica 
decoració de la part posterior del mantell; en canvi seria fac-
tible suposar que quan aquella imatge fou ubicada en el nou 
retaule barroc, potser només es podia contemplar des del da-
vant, quedant la part posterior ancorada al retaule.

Bibliografia
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V I C

Confirmada l’autoria dels vitralls de 
la passió de l’església de la Soledat 
d’Igualada 

per Pepe Cubillo

La parròquia de la Soledat d’Igualada es troba immersa en 
uns importants treballs generals de restauració del seu 

temple parroquial. Una de les tasques més visibles i lluïdes ha 
estat la col·locació d’un seguit de vitralls nous que venen a 
ocupar els llocs que tenien destinats des de l’erecció del tem-
ple, al segle XIX, i que, per una causa o altra, encara no ha-
vien estat col·locats. Aquesta iniciativa ha fet obrir finestrals 
tapiats, i ha omplert de color i de significat vidrieres blanques 
sense vida. 
El vitraller Pepe Cubillo ha realitzat els nous vitralls, dedicats 
a la Creació, i ho ha fet amb sensibilitat, humilitat i molta 
dedicació, en constant diàleg amb el rector de la parròquia, 
Mn. Josep Massana i Cortina, i amb la Comissió Diocesana del 
Patrimoni Cultural del Bisbat de Vic. Una de les preocupacions 
de tots plegats ha estat que els nous vitralls harmonitzessin 
amb la col·lecció de vitralls ja existents, sense haver de renun-
ciar a la contemporaneïtat de la nostra intervenció: creiem 
que s’ha ben aconseguit. 
En aquest article, Pepe Cubillo fa un estudi referent als vitralls 
ja existents, una sèrie de 6 peces dedicades a la Passió.
Des de la primavera de l’any 2007 fins el setembre del 2009 
vam començar a projectar un nou conjunt de sis vitralls 
que simbolitzen La Creació per a la parròquia de la Soledat 
d’Igualada. Nou vitrall de la Creació.
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Durant aquest període, vam treballar especialment en el seu 
estudi i disseny per tal d’integrar el  missatge i la imatge dels 
vitralls a l’arquitectura i al caràcter de la Parròquia de la So-
ledat, sense perdre la nostra empremta creativa. La principal 
prioritat va ser incorporar els nous vitralls de manera que 
poguessin coexistir amb el conjunt centenari vitrallístic de La 
Passió, conjunt que, justament, ens ocuparà en aquest article. 
Era fonamental que aquesta sèrie de vitralls preexistents man-
tingués en tot moment el protagonisme visual i estètic del 
conjunt. La bona qualitat artística de l’obra va fer que aug-
mentés la nostra curiositat per conèixer la seva autoria, en no 
tenir, inicialment, cap document que certifiqués el nom de 
l’artista vitraller.
Les particularitats i característiques d’ aquest preat tresor ar-
tístic ens van fer sospitar que l’autor de l’obra podria haver 
estat el gran mestre vidrier Antoni Rigalt. La figura d’aquest 
artista  representa el màxim exponent del modernisme Català 
i Europeu, reconegut arreu per les seves obres, entre les que 
caldria destacar els vitralls de la Casa Lleó Morera, l’antiga 
sala de billar de la casa Garriga- Nogués de Barcelona, les 
Dames de Barcelona, el Parc de la Ciutadella, la Casa Thomas i 
la magnífica cúpula invertida del sostre del Palau de la Música 
Catalana, la qual, conformada per milers de vidres de dife-
rents colors, està considerada com l’ exemple més important 
de l’ art modernista en tot el món.
Es va iniciar la investigació de l’autoria dels vitralls de La Pas-
sió, comparant-los amb d’altres treballs d’Antoni Rigalt. En la 
Capella de la Mare de Déu Miraculosa, de la Cartoixa de Mon-
talegre, a Tiana, es va trobar un vitrall que, en tècnica, icono-
grafia i estil, mostrava similituds indiscutibles amb les imatges 
de La Passió d’Igualada. Aquest vitrall ens va fer pensar que el 
mestre Rigalt podia haver utilitzat algunes de les plantilles de 
la Soledat per confeccionar el vitrall de Montalegre. 
Paral·lelament a aquesta recerca, vam demanar a Mn. Josep 
Massana,  rector de la parròquia de la Soledat, que ens ajudés a 
buscar, entre particulars i feligresos, informació històrica sobre la 
parròquia i en concret sobre el conjunt de vitralls. Per sort, aques-
ta recerca va ser profitosa i es va aconseguir un document històric 
fonamental, que dona notícia de la data de la seva instal·lació i 
de la seva autoria: els vitralls es col·locaren el 28 d’agost de 1907, 
procedents del taller Rigalt, Granell i Cia. A la fi es podia confir-
mar oficialment que la mà del mestre Antoni Rigalt havia realitzat 
un conjunt de sis vitralls representant els personatges de La Passió 
de Crist per a la ciutat d’Igualada, que es disposaren a les parts 
superiors de les capelles laterals seguint aquest ordre: Col·locats 
en la façana est, d’ esquerra a dreta, s’hi troben els vitralls de-Nou vitrall de la Creació.
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dicats a Josep d’Arimatea, Maria Magdalena, i Santa Verònica; 
col·locats en la façana oest, d’esquerra a dreta trobem els que 
corresponen a Nicodem, Maria Salomé i el seu fill Sant Joan. Tots 
els vitralls medeixen 220 cm d’alt per 85 cm d’ample.
L’estat dels vitralls és prou correcte, a primera vista. No obs-
tant, fins avui no s’ha realitzat cap estudi en profunditat de 
l’estat de conservació, i per tant no disposem de les dades ne-
cessàries per a diagnosticar amb exactitud els possibles danys, 
que donat el cas, poguessin afectar la integritat de l’obra. 

Compten amb la protecció exterior d’unes làmines de meta-
crilat rígid que, per una banda han contribuït de forma efi-
caç en la protecció de les inclemències atmosfèriques però, 
en contrapartida, resten lluminositat i dificulten l’accés a les 
tasques de revisió periòdica. Les estructures de ferro que els 
emmarquen els  finestrals semblen ben fixades a la paret i 
no mostren signes de corrosió greu. La consolidació de la 
xarxa de ploms en principi es mostra correcta i no presenta 
bombaments. L’estat dels vidres és bo, lliure de fongs i pò-
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sits calcaris que facin perillar la fixació de les grisalles, tret 
la capa de pols acumulada i el trencament d’algunes petites 
parts que dificulten la comprensió de l’obra, com és el cas del 
rostre de Maria Magdalena i la túnica de la Verònica. No hi ha 
constància documentada sobre anteriors restauracions però 
si d’intervencions realitzades, totes elles centrades en reposar 
amb vidres blancs les anteriors imatges esmentades.
Ens sembla oportú finalitzar aquest  article dedicat al conjunt 
de vitralls de la Passió de la Parròquia de la Soledat amb les 

paraules que Antoni Rigalt va pronunciar en el seu discurs 
d’ingrés a l’Acadèmia de les Ciències i les Arts de Barcelona el 
21 de maig de 1884, i que ens anima a prendre la responsabili-
tat i respecte que mereix  el  patrimoni vitrallístic del nostre país.
“Despojad a los rasgados ventanales de sus brillantes vidrieras 
y el templo ojival pierde seguidamente gran parte de su be-
lleza, convirtiéndose en recinto tanto más sombrío, en cuanto 
la luz al herir de lleno sus negras paredes, aumentará por 
contraste las tinieblas de una parte de su recinto”
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Noticiari

GIRONA

Catedral
En el Full Parroquial del 17 d’octubre d’enguany es dóna notí-
cia de l’Adjudicació dels treballs d’obertura d’un finestral de la 
Catedral per part del Ministeri de Cultura d’acord amb el “Pla 
Catedrals”.
En el nº 24 de TAÜLL es feia referència d’aquest nou vitrall 
dissenyat i ofert a la Seu de Girona per l’artista irlandès Sean 
Scully.
En l’acte informatiu d’aquesta Adjudicació hi foren presents 
el Subdirector de l’Institut del Patrimoni Espanyol Sr. Alfonso 
Cosme Muñoz, el bisbe de Girona Mons. Francesc Pardo i Ar-
tigas i el sots-delegat del Govern a Girona Francesc Francisco 
i Busquets.
Dels detalls de l’obra, n’informaren els arquitectes responsa-
bles: Joan Mª Viader, Montserrat Nogués i Josep Pla de Solà-
Morales.

OBITUARI
EN LA MORT DE MN. ANDREU SOLER I SOLEY
El darrer 12 de setembre va morir a Girona Mn. Andreu Soler 
i Soley (Sabadell, 1922). Una dilatada existència amb més de 
seixanta anys de servei a l’Església que és a Girona, tant pel 
que fa a serveis parroquials com en l’àmbit de la formació, la 
predicació o els mitjans de comunicació.
La seva tasca de formador es va iniciar el 1968 en ser nomenat 
professor de Filosofia, Moral i Patrologia del Seminari, servei 
que mantindria fins al 1990. De 1980 a 2002 va ser delegat de 
la Formació Permanent del Clergat i també des de 1980 a 1986 
delegat diocesà de Formació, Publicacions i Informacions, i di-
rector del Full Parroquial. Va mantenir els vincles amb la Dele-
gació de Mitjans de Comunicació Social, en qualitat d’assessor 
i col·laborador entre 1986 i 1997. I de 1988 a 1996 va ser pro-
fessor de Teologia Dogmàtica a l’Institut de Teologia de Girona. 
De 1986 a 2008 seria redactor de Precs i Documents.
Va col·laborar en la revista Taüll en les tasques de correcció de 
textos.
El bisbe Camprodon el va nomenar canonge del Capítol Cate-
dral, el 1981. Seria penitencier, de 1996 a 2002 i emèrit des de 
l’any 2005. Precisament en represenració del Capítol va partici-
par en el Concili Provincial Tarraconense.
Preguem Déu perquè Mn. Andreu hagi obtingut el premi dels 
justos per la seva vida sacerdotal.

BANYOLES
Un acte molt important dintre les celebracions de la festa 
de Sant Martirià, patró de Banyoles ha estat la recepció de 
l’arqueta amb les relíquies del màrtir després dels 30 anys 
transcorreguts des de l’expoli (12-1-1980) per part d’un grup 
de delinqüents comanats per Erik el Belga. 
L’arqueta, de la qual s’han recuperat 21 de les 28 valuoses pe-
ces que la integraven, ha retornat al Monestir banyolí i s’exposa 
en un espai amb dotació de grans mesures de seguretat.
A l’acte de recepció hi asistiren, entre altres autoritats i esta-
ments civils, la ministra de 
Cultura, el bisbe de Giro-
na Mons. Francesc Pardo, 
l’Alcalde de Banyoles Mi-
quel Noguer i l’advocat 
gironí Carles Mascort, 
que ha conduït el pro-
cés de recuperació de 
les preuades peces.

Arqueta de Sant 
Martirià en el seu 
estat original, abans 
de l’expoli i detall 
amb les imatges de 
Sant Benet, Sant 
Jaume i Sant Pere.
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TARRAGONA

OBITUARI 
EN LA MORT DE MONS. JOSEP MARTÍ AIXALÀ
Mons. Josep Martí Aixalà va néixer a Cervià de les Garrigues 
l’any 1935. Va estudiar al Seminari Conciliar Pontifici de Ta-
rragona, a la Facultat de Teologia de Catalunya, a l’Escola de 
Biblioteconomia de la Biblioteca Apostòlica Vaticana i al Pon-
tifici Institut d’Arqueologia Cristiana de Roma.
Va ser Vicari Parroquial de Sant Salvador del Vendrell i de 
Sant Francesc de Reus, Rector de la parròquia de Guimerà, 
Superior del Seminari Major de Tarragona a Barcelona, Vicari 
Episcopal de Tarragona amb facultats de Vicari General de 
l’Arquebisbe Josep Pont i Gol i Secretari del Pontifici Institut 
d’Arqueologia Cristiana de Roma.
Va ser nomenat Capellà de Sa Santedat, Canonge de la Cate-
dral de Tarragona, Director del Museu Diocesà de Tarragona, 
Delegat Diocesà per al Patrimoni Artístic i Documental i l’Art 
Sacre de l’Arquebisbat i Professor de Patrologia de l’Institut 
Superior de Ciències Religioses de Tarragona. Va ser membre 
del Concili Provincial Tarraconense.
Ha publicat diferents estudis sobre literatura apologètica del segle 
II, sobre els orígens de la comunitat cristiana de Roma i la pas-
sió de Jesús en l’art cristià de l’antiguitat tardana. Té poemes a 
l’Antologia de Sacerdots Poetes, publicada a Zuric el 1975, en el 
350è aniversari del Rector de Vallfogona, i en diversos reculls an-
tològics. Ha escrit a la revista Taüll sobre temes d’art religiós, 
principalment de la Catedral i de l’Arxidiòcesi de Tarragona.

Era una persona d’una cultura molt ampla i profun-
da en camps tan diversos com la teologia, la sagra-
da escriptura, les ciències humanes i l’art. Va dedicar 
molt de temps a escoltar les  persones i a ajudar-les 
amb un guiatge espiritual de qualitat. Tenia un gran 
coneixement de l’Arxidiòcesi, en general, i en concret 
de la Santa Catedral Basílica Metropolitana i Primada. 
Era un prevere molt valorat pel presbiteri diocesà, com 
es va manifestar pels molts capellans que es van fer 
presents al seu enterrament. Tenia el do de la parau-
la i de l’escriptura d’alta volada. En una dedicatòria 
de l’Antologia citada va escriure que aquelles pàgines 
no les havia dedicat mai a ningú pertanyen només als 
meus anys de vida oculta, va dir. I afegia que si les vo-
lien eren seves. Per continuar expressant: ara que he de 
dir més coses de les que cal i escriure papers mig pam 
solemnes potser elles ... donaran la clau hermenèutica 
del meu martiri. 
Han acabat els seus martiris i ell que ens ha precedit amb el 
senyal de la fe ara dorm el son de la pau. Va morir el dia 20 de 
setembre del present 2010 a les Germanetes dels Pobres de 
Reus i es va celebrar la Missa exequial i l’enterrament a Cervià 
de les Garrigues el dia 22. Estem convençuts que reposa en 
Crist i que té estada en el lloc del consol, de la llum i de la 
pau, com s’expressa a l’anàfora primera. Que reposi en la pau 
del Senyor.

Tarragona, 13 d’octubre de 2010

Sarcòfag encastat a la façana principal, amb escenes del Nou Testament. Catedral de Tarragona.
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CANADELLA.- Safata on s’hi dis-
posen els recipients que contenen 
l’aigua i el vi per a La celebració 
eucarística. El s’aplica també a 
cada un d’aquests recipients.	
		
CANAL.- Paraula que té nombro-
ses accepcions. En construcció 
es diu d’un conducte que serveix 
per donar pas a algun líquid. En 
les teulades, per exemple, és el 
conducte o conductes en general 
de forma semicircular , que con-
dueixen l’aigua de pluja als tubs 
o baixants de desguàs. Les canals 
poden ser de terrissa, de fibroci-
ment, de plàstic o de zinc.

CANALERA.- Filera de teules per 
a recollir i escòrrer l’aigua de pluja 
d’una teulada.

CANALETA.- Canal o estría que, 
especialment en l’arquitectura 
clàssica, apareix en l’element ver-
tical o tronc de les columnes.

CANÓ.- Peça de forma tubular de 
diversos materials (metall, fibro-
ciment, plàstic, terra cuita) que, 
unida a altres de semblants serveix 
per a la conducció de fluids.

CANONADA.- Conducció de 
fluids formada pel conjunt de ca-
nons units en els seus extrems i 
combinats, sovint, amb peces au-
xiliars (colzes, derivacions, etc.)

CANONGIA.- Dignitat que cor-
respon al canonge com a membre 
d’un capítol catedral o d’una col·
legiata. Cal distingir la canongia 
d’ofici: canonge doctoral, canon-
ge magistral,canonge lectoral i ca-
nonge penitencier i la canongia de 
dignitat: canonge ardiaca, degà, 
arxiprest, precentor i canonge 
mestreescola. L’entrada a la dig-
nitat de canonge es produeix per 
oposició o per gràcia i segons si 
exerceixen o no  un servei actiu hi 
ha canonges residents i canonges 
honoraris.

CANOPI.- Element funerari egipci 
usat des de l’Imperi Antic (2000 
a.C.) per a contenir les restes vis-
cerals momificades del difunt. La 
denominació també s’aplica als 
recipients funeraris antropomor-
fes que recorden la figura del di-
funt, usats a Etruria per a osseres 
(segles VII-VI a. C.)

CÀNTAR.- Peça de ceràmica gre-
ga que té le forma d’una copa 
amb dues nanses llargues, mun-
tada damunt d’un peu alt. Va re-

produir-se també en metall i fou 
imitat a Etruria i Roma.

CANTATA.- Composició musical 
per a una o més veus amb acom-
panyament de baix continu (sons 
instrumentals greus persistents al 
llarg d’una peça musical). És un 
gènere per a peces de concert o 
religioses, però d’un abast difícil 
de definir. Des de mitjan segle 
XVII, en música religiosa s’anome-
na oratorio a Itàlia, authem a An-
glaterra, motet a França i kantata 
a Alemanya. En la cantata sacra 
cal destacar J.S.Bach.

CÀNTIR.- Atuell de ceràmica, vidre 
o metall per a contenir aigua o vi. 
La seva forma és variable: consta 
d’un cos superior sensiblement 
esfèric que es va reduint cap a la 
part baixa o peu, d’una nansa a la 
part superior, un broc que permet 
omplir-lo i un altre més petit (el ga-
let) adient per a beure. Els més fre-
qüents i usats són els de terra cuita 
perqué la transpiració del material 
ajuda a mantenir més fresc el con-

Glossari
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tingut. Centres de fabricació arte-
sana importants són els de Verdú, 
Esparraguera, La Bisbal i Vilafranca 
del Penedès. Si en el forn de cocció 
de la ceràmica es produeix una at-
mosfera oxidant, el càntir pren un 
color vermellòs,ocre o rosat segons 
l’argila i si, al contrari, l’atmosfera 
és reductora el color resultant és 
grisòs o negre. Les peces amb po-
licromía s’usen, en general, per a 
decoració. A Barcelona i a Mataró 
es produeixen càntirs de vidre, a 
vegades de bona qualitat artísti-
ca. Els de metall acostumen ser de 
llauna o d’aram.

CANTÓ.- Lloc de trobada de dues 
cares o dos costats en un polígon 
o un cos. En heràldica, es diu dels 
punts del camper situats als seus 
quatre angles. Segons la seva po-
sició reben el nom de cantó del 
cap destre, cantó sinistre del cap i 
cantó destre o sinistre de la punta.

CANTÓ-FAIXA.- És el format per 
un cantó destre i una faixa.

CANTORAL.- Llibre de cants reli-
giosos que té un format manual.

CANTORÍA.- A les esglésies, lloc 
destinat als cantaires. De la cate-
dral de Florència són famoses pel 
seu treball escultòric les tribunes de 
Lucca della Robbia i de Donatello.

CANYISSADA.- Peça formada 
per un teixit de canyes que, unit a 
les bigues d’un sostre, serveix per 
a suport de l’enguixat que consti-
tueix el cel ras.

CAOBA.- Fusta noble usada en 
ebenisteria per les seves qualitats 
de color, homogeneïtat, duresa, 
resistència, fàcil de treballar i po-
limentar.

CAOLÍ.- Argila de color blanc, 
refractària, formada per descom-
posició del feldespat, En ceràmica 
s’usa per a obtenir porcel·lana.

CAP.- En heràldica, es diu de la 
part superior de la superfície de 
l’escut (és a dir, del camper) dis-
posada en faixa tocant a banda i 
banda i amb una altura igual a 1/3 
de la de l’escut.

CAPA.- El mot s’aplica al cobri-
ment d’alguna cosa mitjançant 
l’aplicació uniforme d’una subs-
tància, En pintura, CAPA o MÀ 
consisteix en cada una de les apli-
cacions de color que es donen da-
munt de qualsevol superfície. Pren 
diversos noms segons el material 
aplicat i la funció desitjada: capa 
aïllant, capa cobrent... En un qua-
dre, capa és cada un dels estrats 
que constitueixen la seva realitza-
ció: capa de preparació, capes de 
color, capa protectora final (en ge-
neral de vernís).

CAPA PLUVIAL.- Peça general-
ment de seda, llarga i folgada, 
oberta de davant , sense màni-
gues i, a vegades, amb caputxa. 
El celebrant l’usa en algunes ceri-
mònies litúrgiques. Inicialment es 
feia servir en les processons fora 
del temple.

CAPAT.- Heràldica. Escut dividit 
per dues línies obliqües amb vér-
tex al centre de la part superior i 
acabament als angles de la punta. 
Una variant és el CAPAT-ALÇAT i 
, en aquest cas, la part ratllada li-
mitada per les dues obliqües és el 
camper. Altres variants són les que 
figuren en el dibuix.

CAPÇADA.- En enquadernació, el 
mot s’aplica a un cordonet deco-
ratiu que es disposa al capdamunt 
i al capdavall del llom d’un llibre.

CAPÇAL.- Aquest mot té diverses 
accepcions. En construcció, és la 
peça de fusta que serveix de su-
port dùna biga i trasllada els cor-
responents esforços o càrregues 
d’aquesta a un mur, un pilar o una 
columna. També es diu del guar-
niment de fusta que serveix per 
assegurar les campanes i s’aplica 
així mateix, al troç de cuir que, 
col·locat dins la polleguera d’una 
porta, evita que grinyoli i que la 
fusta es desgasti.
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