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Durant les properes festes de Nadal un gran nombre de persones visitaran les nostres catedrals i esglésies. Moltes per 

participar en les celebracions de les Eucaristies i pregàries, altres per visitar pessebres, participar en concerts nadalencs 

o altres activitats. La majoria ho faran en temples de diferents estils i èpoques, però molt bonics per la seva arquitectura i per 

les obres d’art que mostren.

Per mitjà de la bellesa de les celebracions i dels béns visibles poden viure el sentit més genuí del Nadal i de la importància de 

l’encarnació de Jesús per la persona i per la humanitat. El gran bé de la Salvació es pot copsar pels béns visibles que ens ho 

recorden. Com expressava magnífi cament el lema de les jornades del patrimoni celebrades durant el més de juny a Girona: 

“de la Paraula feta carn a la Paraula feta art”. Així la Paraula que té visibilitat en les obres artístiques ens remet a la Paraula 

que ha plantat la seva tenda entre nosaltres, complint la seva missió evangelitzadora, catequètica i celebrativa.

Tot plegat m’ha fet refl exionar per oferir-vos algunes pautes que caldria tenir presents en diversos àmbits de la pastoral quo-

tidiana.

• Educar en la contemplació de la bellesa.

 Aprendre a “veure” la bellesa requereix un aprenentatge. Valorem les obres per la seva antiguitat, signifi cació històrica, 

utilitat, però el seu valor “artístic” prové de la contemplació, de la captació de la bellesa, que és un acte intuïtiu que ens 

provoca una experiència de “transcendència”. Contemplem molt més, quelcom difícil de defi nir, que el valor material, 

el color, la lluminositat, les formes... per captar la bellesa cal educar a “contemplar” i no només a mirar. Es tracta d’un 

cert diàleg  -no verbal- de tu a tu amb l’obra i el meu ésser.

 D’aquí que en la formació cristiana, en la catequesi a tots els nivells, cal educar el sentit de la contemplació, que d’al-

guna manera ja portem inscrit en la profunditat del nostre ésser, però que sempre caldrà “educere”, ajudar a emergir. 

• La bellesa de l’art mostra i és expressió de la bellesa de la Paraula de Déu.

 Constatem amb molta tristesa que la Paraula, Bona Notícia de la Salvació, es percep en alguns grups humans com una 

mala notícia per la vida. La contemplació de la bellesa de les obres d’art, per més senzilles que siguin, poden ajudar 

a descobrir la bellesa de la fe com a bona Notícia. Per això es requereix qui acompanyi amb les seves explicacions o 

comentaris a passar de l’objecte a allò que vol revelar, d’allò que veiem a la Bona Nova en les diverses manifestacions 

de la mateixa.

 Estic convençut que -en una mesura molt humil- les obres d’art poden esdevenir testimonis de l‘Evangeli de Jesús i de 

la seva verifi cació en la vida de les persones.

De les obres visibles al coneixement dels béns invisibles

per  MONS. FRANCESC PARDO ARTIGAS, bisbe de Girona i president del SICPAS

 Editorial
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• L’art i les celebracions de la fe.

 La majoria d’obres artístiques tenen la fi nalitat de servir per les celebracions de la fe, o per ajudar a copsar-les millor, o per 

crear un ambient que faciliti la pregària, o per mostra amb signes allò que ofereix la celebració...

 Les nostres obres d’art no només són belles per les formes, sinó perquè tenen vida, que prové de la seva fi nalitat celebra-

tiva i orant. Així ajuden a fer memòria de Crist, de la mare de Déu, dels sants i santes, del credo, dels sagraments, dels 

manaments... Precisament a causa d’aquestes fi nalitats no són objectes sense alè. Caldrà sempre treballar per conjugar 

harmoniosament la dimensió celebrativa i orant amb la cultural.

• Servir-nos de la dimensió catequètica i evangelitzadora inscrita en  les obres d’art. 

 Caldrà revisar els guions explicatius, les informacions proposades, els instruments didàctics, atenent el fenomen creixent 

de la “ignorància cristiana”.

He pensat en aquestes indicacions, no només tenint molt present les grans obres de les nostres catedrals, esglésies, béns 

mobles, objectes de culte... sinó també en les imatges més humils de les cases i els pessebres que aquestes dies “decoren” 

les llars. 

Concretament i pensant en els dies de Nadal, cal fer pedagogia dels pessebres i mostrar les possibilitats que tenen per ajudar 

a viure el que celebrem i per convidar a la pregària.

Nadala de Domènech Fita
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La catedral batega en el seu cor

per JORDI ALBERT GARROFÉ i JOSEP M. MARTÍ I BONET

El passat 18 de novembre de 2011, en la solemnitat de 
la Dedicació de la Santa Església Catedral Basílica de la 

Santa Creu i Santa Eulalia, es va presentar el llibre Selecta. 
Des del cor de la catedral de Barcelona, de Mn. Martí i Bo-
net, canonge conservador de la catedral de Barcelona. L’acte 

tingué lloc a la cripta i especialment en el cor de la catedral.
El llibre, de 295 pàgines, és la primera recopilació de tots els 
relleus escultòrics medievals del cor de la Catedral:  les 120 
misericòrdies (seients dels canonges) i dels 230 medallons 
dels setials. Autèntiques joies artístiques, obrades per l’es-
cultor Pere de Ç’Anglada  i els seus deixebles (Antoni Canet, 
Pere Oller...) realitzades entre els anys 1394 i 1403.
Però el Dr. Martí Bonet, en els seves paraules de presentació, 
ha volgut deixar molt clar que el llibre que avui presentava no 
és pas sols una obra d’erudició, sinó que per damunt de tot 
“desitja ser una eina d’evangelització”. “El recull fotogràfi c 
del seients del cor –digué el canonge Martí Bonet– va acom-
panyat d’un recull de veritables joies literàries de la fe dels 
sants pares –seleccionades en relació amb les imatges que 
acompanyen-  que, llegides i meditades amb cura, ens mos-
tren als creients d’avui que la nostra fe i la del segle XIV són, 
i estan arrelades, en la fe dels creients dels primers segles, 
ja que els escrits dels pares apostòlics seleccionats daten de 
l’any 88 al 250 dC”.
En la introducció del llibre es diu: “Et proposo -oh estimat 
lector- participar en una experiència entranyable: seure al cor 

de la catedral de Barcelona i anar mirant successivament les 
“perles” que conté el llibret que tens entre les mans  i admirar 
i, si pots, palpar amb els ulls les escultures tant de les mise-
ricòrdies com dels medallons dels setials -un centenar- que 
es troben al recinte coral, o bé pulcrament són reproduïts a 
cadascuna de les pàgines del nostre llibre. 

És una experiència sublim! Maquíssima! Proveu-ho! 
El nostre llibre té un plus!: gaudir mirant, llegint, pregant, i 
àdhuc comprovant que la fe d’aquells temps tan primitius, de 
l’any 88 al 258, és també la nostra fe. Pot ser una experiència 
molt reeixida de bellesa, de benestar i de convenciment de 
les nostres creences. Tot està amarat de lloances al bon Déu 
(com correspon al cor). Ja ho deia el nostre poeta Mn. Cinto: 
“Lo chor (de la catedral) és el seu Cor (de Jesús) / que d’amor 
bat amb ritme harmoniós i compassat / extàtic, prega i ora / 
canta amb David i amb Jeremies plora”. 
Certament, per a nosaltres, els de Barcelona, el català té un 
avantatge puntual respecte del castellà, i és que la nostra 
estimada llengua té algunes paraules amb una càrrega emo-
tiva molt forta, com ara “el cor”, que permet fer una poesia 
tan bonica aplicada al mateix lloc des d’on es proclamen les 
lloances a Déu: o sigui des del cor de la nostra catedral i en el 
que nosaltres podem i volem paladejar la bellesa d’aquestes 
perles selectes de la literatura antiga cristiana. El cor és el lloc 
sacre de la refl exió, i especialment de la pregària. Aquí els 
canonges resem l’ofi ci diví. Aleshores cal dir que els canon-
ges som conscients que complim una funció en bé de tota 
la diòcesi pregant en el “cor” l’ofi ci diví. Preguem per a qui 
ens ho demana, per aquells que no ens ho demanen, i àd-
huc per aquells que sembla que es molestin si preguem per 
ells. Preguem per tota la diòcesi, i el mateix feien els nostres 

 BARCELONA
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avantpassats canonges. Era i segueix sent aquesta la funció 
primordial dels “servidors de la seu” —així li agradava deno-
minar-se el canonge sant Oleguer—. 
En temps passats els canonges i el clergat catedralici eren 
molt nombrosos, arribant a ser 250 comptant els canonges 
pròpiament dits (40 o 24), els benefi ciats i altres clergues 
adscrits al temple de la catedral. Per això el cor romangué al 
centre de la catedral. Els membres del cor es reunien cada 
dia tres cops: a les sis del matí per cantar maitines, laudes; 
al migdia per resar les hores menors (prima, tertia, sexta i 
nona); i a les sis de la tarda per resar vespres i completes. 
Al mig del cor hi havia almenys quatre atrils amb quatre can-
torals de més d’un metre d’alçada amb lletres i notes mu-
sicals d’uns dos centímetres, per poder ser vistes des dels 
seients. Hi havia almenys quatre escolans o clergues que ana-
ven passant les pàgines segons el text i la música —gregoria-
na per suposat—. Alhora, des del cor els canonges i el clergat 
coral podien veure el sepulcre de santa Eulàlia. Al costat, a 
l’entrada, de la cripta hi havia dues capelletes que posterior-
ment quedaren inutilitzades per construir-se una escalinata, 
més pronunciada i més ampla, com l’actual.
Hom palpa, assegut al cor de la catedral de Barcelona, que 
la mateixa història és fa present. Una història plena de co-
lors i fortes sensacions en contemplar la presència no sols 
del perfum de les pregàries canonicals, sinó el xiuxiueig de 
les petjades dels qui iniciaven la processó d’entrada d’una 
memorable reunió que es celebrà aquí, al cor, durant el mes 

de març del 1519: el Toisó d’Or. Aquest orde civil i cavalle-
resc –potser el de més prestigi– fou creat per propagar la fe 
catòlica el 1430 pel duc Felip III de Borgonya, amb motiu del 
seu enllaç amb Isabel de Portugal. Pel matrimoni de Maria 
de Borgonya amb l’arxiduc Maximilià I d’Àustria (a. 1472), el 
mestratge de l’orde passà als Habsburg. 
El nostre Don Carles –que després esdevindria emperador 
Carles V (I)– presidia el capítol de l’orde segons els vestigis 
i escuts que des del cor de la catedral encara es poden con-
templar. Aquest fou un esdeveniment que deixà un magnífi c 
record en el cor dels canonges de la Catedral. Em refereixo 
als 64 escuts heràldics dels assistents en els taulers del cadi-
rat alt del cor, tots pintats per l’artista Joan de Borgonya als 
respatllers del cadirat del cor de la nostra catedral.
L’assemblea –segons diu la crònica– havia d’ésser presidida 
pel sobirà de Borgonya Don Carles, príncep de Catalunya, 
i cap sobirà de l’Orde [...] Abans d’arribar a Barcelona, el 5 
de febrer del 1518 Don Carles havia estat proclamat regent 
de Castella-Lleó a Valladolid per la seva mare Joana reina de 
Castella. El 6 d’octubre del 1518 el “griffe” (representant de 
l’assemblea) visità la catedral de Barcelona, quedant admirat 
per la seva bellesa. El 24 de gener del 1519, Don Carles rebé 
a Lleida la notícia que el seu avi, l’emperador Maximilià, havia 
mort, i que ell seria l’hereu. Don Carles visità Montserrat en-
tre els dies 3 i 7 de febrer, passà per Molins de Rei, el 14 de 
febrer s’hostatjà a Vallbona; el 15 de febrer arribà a les mu-
ralles de Barcelona i hi entrà enmig d’una gran benvinguda 
com mai no s’havia fet. Don Carles, que tenia 19 anys, anava 
a cavall acompanyat dels bisbes, prohoms de la ciutat i un 
exèrcit de prop de 3.000 homes (entre fl amencs, castellans, 
aragonesos i alemanys). La ciutat fou engalanada com mai 
s’havia vist. El cronista de la Generalitat digué textualment: 
“Fou-li feta gran recepció que, per ésser tan gran, és millor 
callar que dir-ne poch”. 
Es celebrà un funeral pel seu avi (Maximilià) l’1 de març de 
1519, i a la tarda tingué lloc el primer consell del Toisó d’Or 
per tal d’imposar els collars als deu nous confrares [...] Del 
5 al 8 de març de 1519 –diu la crònica– es celebrà la XIX 
Assemblea del Toisó d’Or a Barcelona. Fou la primera i últi-
ma vegada que tingué lloc l’assemblea fora de Borgonya. Els 
actes civils es celebraven al gran Saló de Palau (Tinell), i els 
religiosos a la catedral, i d’aquí els escuts. Es parlà sobre la 
manera d’aturar l’entrada a Europa dels turcs.
El cadirat del cor de la catedral de Barcelona ha estat molt es-
tudiat per competents historiadors de l’art. Gràcies a aquests 
estudis, hom observa la riquesa de les escultures creades per 
l’artista Ç’Anglada. Aquest gran escultor hi va treballar du-
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rant les darreres dècades del segle XIV. A l’Arxiu Capitular hi 
ha testimonis documentals.
Serà bo, fi nalment, que ens fi xem en una escultura que es 
troba en el mateix púlpit, des d’on es predicava i es procla-
mava l’evangeli. Es tracta d’una imatge petita de la Mare 
de Déu dempeus, que sosté amb la mà dreta l’Infant Je-
sús i amb l’altra mà un llibre (Bíblia) protegit per un vel en 
senyal de veneració amb què s’obsequia la paraula escrita, 

que és la mateixa paraula divinal, és a dir el Verbum scrip-
tum. Maria ofereix a tots els fi dels el Crist encarnat (Verbum 
incarnatum) a través de la fi gura de Jesús i de la Bíblia o 
lectures sacres que es llegien i llegeixen des de l’ambó o 
púlpit durant el cerimonial litúrgic. El púlpit està sostingut 
per sis àngels voladors. En el fons de les escultures hi ha una 
superfície pintada de blau que bé pot representar el cel, la 
nostra casa pairal.”

Conjunt del cor
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Santa Maria dels Turers. Banyoles. 
Una lloable intervenció

per NARCÍS NEGRE TIBAU

Segons referències històriques, l’any 1017, en el lloc que ocupa 
l’església hi havia ja un temple romànic. Més endavant va iniciar-

se la construcció de la nau actual durant un període comprès entre 
els anys 1260 i 1333.
En una primera fase de les obres que va afectar els tres trams pròxims 
a la façana de ponent, la gruixària dels murs suportava l’empenta de 
les voltes però, a fi nals del segle XIII, gràcies a la direcció de les obres 
confi ada al mestre Pere de Torroella de Fluvià, el tram de la nau que 
restava, el pre-presbiteri i la capçalera van construir-se amb murs més 
lleugers i contraforts segons el sistema estructural gòtic.
A fi nals del segle XVI es construí la nau lateral del costat nord esta-
blint-se la connexió amb la nau principal mitjançant obertures ogivals 
als murs i reforçant els pilars resultants per a suport de les voltes.
Quelcom de semblant va fer-se al segle XIX, amb la construcció de la 
nau lateral del costat sud, cosa que comportà el trasllat, a la façana 
pròxima,de la bella portalada del segle XIV amb les seves columnes, 
impostes, arquivoltes i el seu timpà amb les pintures de la Crucifi xió. 
Ambdues ampliacions es destinaren a llocs de pas i a capelles.
Al costat nord, en el tram més pròxim al presbiteri la continuïtat 
de capelles es va interrompre , i es transformà en la anomenada 
“capella fonda” . La recent intervenció en ella és el motiu preferent 
del nostre comentari.
Segons les dades de què disposem, l’amplada de la nau principal de 
l’església és de 11,34 metres; l’altura de la volta en relació al pavi-
ment és d’uns 16,30 metres i la cota de les impostes és de 9 metres. 

Si hom prova de dibuixar unes seccions amb aquestes dades trobarà 
un espai d’eixos equilibrats, no de l’impetuositat de les grans naus 
gòtiques però sí harmoniós, calm i solemne que conjuga la sobria 
bellesa del travertí amb la llum provinent dels vitralls.
La darrera intervenció realitzada a l’església es produí per la necessitat 
d’ampliar la “capella fonda” destinada a la Reserva eucarística i sota 
l’advocació de la Mare de Déu dels Dolors. La capacitat d’aquesta 
capella, construïda al segle XVIII, i reduïda amb motiu de les obres de 
construcció dels serveis parroquials era insufi cient per a les celebraci-
ons diàries i l’espai, desproporcionat en planta i cobert amb volta de 
canó a excessiva altura, tampoc no corresponia a les funcions pròpies 
d’un recinte sacre.
Aquest sector principal de la intervenció ha rebut una atenció especi-
al, acurada en la sol·lució de les proporcions, en la tria dels materials, 
en la disposició dels elements de la celebració: altar, ambó, seu i sa-
grari i en l’estudiat tractament de la llum natural, tamisada pel vitrall 
vertical de peces d’alabastre que sobrepassa l’altura de la nova volta 
d’una manera subtil, i llum directa  pròxima al sagrari, a nivell de 
paviment, que prové d’una vidriera horitzontal oberta a un petit pati 
amb un sòl de pedres blanques.
El paviment de la capella i l’arrambador del costat esquerre i del mur 
tester són de pedra  argent envellida de tonalitat càlida. La resta de 
paraments i la volta de canó de plaques de pladur estan acabats 
amb pintura d’un to clar, blanquinós.
L’accés a la capella des de la nau lateral i la sagristia s’ha resolt d’una 
manera discreta i justa, d’acord amb la pròpia intimitat del lloc.
La reducció de l’excessiva altura inicial de l’antiga coberta mitjan-
çant una volta similar més baixa i la disposició de panells laterals 
separats dels murs de tancament, han permès establir una bona 

G I R O N A

Capçalera dela nau, basament, la placeta i el mur de tanca-
ment del pas d’unió
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i enginyosa climatització del conjunt recirculant l’aire condicionat 
d’un costat a l’altre del recinte i amb els panells esmentats, topa-
kustic, s’ha aconseguit una perfecta acústica.
L’antiga “capella fonda” s’ha transformat així en un espai transcen-
dent, idoni per a la pregària i la meditació.
Sense estar expressament incloses en l’encàrrec, dues altres actuaci-
ons han millorat notablement l’àmbit exterior comprès entre la cap-
çalera de l’església i les edifi cacions destinades a serveis parroquials.
Amb la reducció de la superfície de la sagristia, la disposició de llu-
ernaris en aquest espai adossat als contraforts, la construcció d’una 
plataforma lleugerament alçada per a basament, protecció i rellevàn-
cia de dita capçalera i el correcte tractament del tram de la façana 
de migdia on hi ha la bella portalada del segle XIV; tot aquest àmbit 
exterior, urbà, i l’espai lliure que té com a teló de fons pròxim el 
mur que tanca el pas d’unió entre la sagristia i els serveis parroquials 

esmentats han rebut també una atenció especial que hauria de com-
pletar-se , d’acord amb la voluntat del projectista i les manifestacions 
expresses de persones sensibles i enteses, amb un arbrat adient.
Cal ressaltar també, l’exitosa sol·lució del pas cobert d’unió que 
acabem d’esmentar. És un pas de baixa alçària, tancat pel costat de 
llevant amb un mur de formigó de bon disseny i execució, amb dis-
posició i mesures de les fi lades d’acord amb els carreus de travertí, i 
obert vers el petit pati de llum contigu a la capella, que confi rma el 
gratifi cant resultat arquitectònic d’aquests espais in-out.
Unes ajudes econòmiques de darrera hora, rebudes de la Generali-
tat i de l’Ajuntament de Banyoles, permeteren encara actuar en els 
murs i contraforts de la magnífi ca capçalera de l’església i resoldre 
la seva degradació.
L’arquitecte de Girona, Xavier Masgrau i Dotras, d’arrels banyolines, 
ha estat l’autor del projecte i ha portat la direcció d’aquestes obres. 

Fig. 1. La capella: la Il·luminació 
Fig. 2. La capella: la llum, el crucifi x, 
l’ambó i l’altar.
Fig. 3. Accés a la capella des de la nau.
Fig. 4. Pas d’unió en direcció al centre 
parroquial
Fig. 5. Pas d’unió en direcció a la 
sagristia; pati i llum a la part baixa del 
mur de la capella

1

4

2

5

3
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Plenament coneixedor de les pre·existències de l’església de Santa 
Maria i conscient de la importància i difi cultats de la comanda, ha 
fet una intervenció agosarada, respectant el travertí local en els an-
tics llocs on corresponia i resolent amb formigó i materials moderns 
les parts de nova execució. 
Ha conjuminat harmoniosament, i des d’un plantejament d’ob-
jectius exclusivament arquitectònic i formal, els dos aspectes del 
monument com a document històric i com a objecte arquitec-
tònic.

Referències sobre l’església de Santa Maria.

Poden consultar-se, entre d’altres: Mossèn Lluis Constans. Banyoles, 
ed. 1981; pàg. 214-219 i del mateix autor: Diplomatari de Banyoles, 
1987,t.II: pàg. 384-385.
Erundino Sanz: La trama geomètrica de la nau gòtica de Santa Maria 
dels Turers de Banyoles, Revista de Girona / núm. 165 juliol-agost 1994
Jeroni Moner té diversos estudis sobre el monument i darrerament ha 
publicat a la Revista de Banyoles: L’absis de Santa Maria dels Turers. Una 
restauració exemplar en un edifi ci emblemàtic. 42 RdB. Paisatges. 932

A l’esquerra. Planta del conjunt i de  la “Capella dels Dolors” 
abans de la edifi cació del centre parroquial.
A la dreta. La planta de la capella reduïda.

A l’esquerra. Planta i alçat abans de la intervenció 
A la dreta. Planta resultant de la intervenció. En traç negre, 
mur de formigó vist. A sota, alçat de la capçalera, capella i 
sagristia i pas d’unió.
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Identifi cació de dues obres del pintor 
Miquel Fernández al Museu de Lleida 
(1791)

per ISIDRE PUIG SANCHIS

Entre les diverses pintures anònimes que es conserven al 
Museu de Lleida: diocesà i comarcal, hi ha dos llenços que 

representen  Sant Jeroni eremita (fi g. 1) i  Sant Josep amb el 
Nen Jesús (fi g. 2), procedents de l’antic Seminari de Lleida; 
doncs són de les primeres obres que van ingressar al Museu 
Diocesà, creat el 1893, quan es van iniciar les obres del nou 
Seminari (actual edifi ci del Rectorat de la Universitat de Llei-
da) i que, amb tota probabilitat, procedien del vell Seminari 
(Arxiu Diocesà de Lleida, carpeta Guerra Civil). Els dos tenen 
unes mides aproximades de 107’5 x 60 cm. i els números 
d’inventari són 197 i 198 respectivament.1

Al primer llenç apareix San Jeroni assegut sobre una pedra men-
tre agafa amb la seva mà dreta un crani, que hi ha damunt d’un 
llibre, i amb l’altra mà es dona cops al pit amb una pedra. Vesteix 
una túnica vermella deixant al descobert la part superior del cos. 
Davant dels peus descalços, a l’extrem esquerra de l’obra, apa-
reix un lleó ajagut i al mateix extrem superior, entre uns núvols, 
es veuen els braços d’un àngel que toca la trompeta del Judici 
Final, una iconografi a que va difondre Josep de Ribera i que va 
tenir un gran ressò en tota la pintura hispana i a l’Europa contra-
reformista de la segona meitat del segle XVI.
En la segona obra, Sant Josep es mostra assegut al centre de la 
composició, amb el nen Jesús al seu genoll esquerre que amb 
les mans agafa la vara fl orida de Josep, que segons la tradició 

era d’ametller, encara que algunes vegades es representa com 
una assutzena o un lliri, símbol de la puresa i castedat.

L’autoria
La pintura del segle XVIII conservada a la ciutat de Lleida i a 
les seves Terres es veritablement minsa , d’una qualitat molt 
discreta, i anònima. De fet, la documentació conservada so-
bre pintors no es gaire abundant, i la existent és sobretrot de 
treballs de daurat de retaules o de feines secundàries.
Afortunadament, en les nostres incursions als arxius lleidatans 
hem localitzat al Diocesà de Lleida una notícia al nostre enten-
dre molt important. Al llibre de comptes del Seminari Tridentí 
apareix anotat el següent pagament realitzat entre el mes de 
novembre de 1790 i l’octubre de 1791: “Item ciento y sesenta 
y tres libras y diez sueldos al dorador y pintor Miguel Fernández 
por dorar la urna referida, dorar los marcos, encarnar, y pintar 
el Crucifi jo grande del Altar mayor, y pintar toda la prespectiva 
de la Capilla, los cuadros de San Josef, y San Gerónimo, y las 
Credencias, según todo lo expresa por menor su cuenta”.2

Sens dubte, la trobada d’aquesta referència i el coneixement 
de l’existencia al Museu de Lleida dels esmentats llenços no 
pot ser més revelador; l’autoria ha d’atribuir-se, docs, al pin-
tor Miguel Fernández. A més, és molt interessant saber que 
la capella del Seminari tenia al presbiteri un pintura mural en 

L L E I D A

Fig. 1.
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perspectiva, un recurs semblant al  que Donato Bramante va 
utilitzar al presbiteri de l’església milanesa de Santa Maria 
presso San Satiro (1482-1486).
Però, què sabem, des del punt de vista professional i biogràfi c, 
del pintor Miguel Fernández? Per un testament que va redactar 
el 4 de novembre de 1788 sabem que vivia a la parròquia de 
San Llorenç, al carrer de les Caldereries i que era natural de la 
vila de Moya (prop de Landete), del Bisbat de Cuenca. Fill de 
Diego Fernández i Maria Hernández. Va contraure matrimoni 
amb Isabel Gelonch, de Juneda. Van tenir tres fi lls i una fi lla, 
Miguel, Ramon Josep, Francesc i Teresa. Com a marmessors 
testamentaris, va nomenar, a més de la seva dona i el fi ll gran, 
als seus cunyats, Anton i Joan Gelonch, i al seu nebot Josep Xi-
menez. Els testimonis d’aquest testament van ser Bonaventura 
Corselles i Josep Mansanares, escultors de Lleida.3

Poc temps després de testar, a l’any 1788 va morir la seva 
dona, Isabel, que era natural de Juneda, i el 8 de novembre 
de 1791 va contraure novament matrimoni, aquesta vegada 
amb Teresa Revert, viuda d’un prestigiós notari de la ciutat de 
Lleida, Francesc Lamarca.4

El mateix dia també va contraure matrimoni el seu fi ll gran, Mi-
guel, també daurador “mozo”, amb Francesca Sans5. Per la do-
cumentació conservada sabem que Miguel, el fi ll, era natural de 
Juneda, d’on era la seva mare, el que ens permet suposar –a tall 
d’hipòtesi- que el seu pare estava treballant en aquesta vila tem-
poralment, on va conèixer a la seva primera esposa i on va néixer 
el seu primer fi ll, tal vegada entre 1760 i 1770. És molt probable 
que en aquesta vila estigués realitzant algunes feines (de daurat 
o pintura) al temple parroquial que havia estat edifi cat durant la 
dècada dels anys quaranta del segle XVIII.6

Durant la segona meitat del segle XVIII, Lleida esdevingué un altre 
centre artístic important degut a la construcció de la nova Cate-
dral, iniciada al 1761 i consagrada al 1781. És en aquest moment 
quan es van encarregar els retaules del temple a Juan Adan, Lluís 
Bonifás, Felip de Sayas, entre altres, i comença l’activitat de Mi-
guel Fernández a la seu, en concret a partir del 1785, sobretot en 
treballs de daurat. En aquesta data va rebre 9 lliures per daurar 
una taula pel retaule de les Ànimes.7 En 1786 rep 4 lliures i 10 
sous per blanquejar la trona portàtil de la Catedral; altres 13 lliu-
res i 10 sous per daurar tres jocs de sacres pels nous altars de Sant 
Pau, Sant Joan i Sant Pelegrí.8

En data de 24 de febrer de 1786 també trobem un memorial 
adreçat al Capítol suplicant que acceptessin el preu de 1000 
lliures en què s’havien ajustat per daurar el retaule de Sant 
Roc, que fou realitzat per l’escultor Lluís Bonifas,9 doncs els 
dauradors Joan Estern i Cristòfol Puig el van sisenar, és a dir, 
oferiren daurar-lo per un sisena part menys.10

En 1787 va encarnar un Sant Crist pel púlpit, per 4 lliures i altres 6 
per part del daurat del sagrari del retaule de Sant Pere. El mateix 
any daurà altres tres Sant Cristos, va pintar les creus dels retaules 
abans esmentats, va pintar i envernissar el confessionari del ca-
nonge penitencier i el peu d’un altre Sant Crist. Per la festivitat de 

la Mare de Déu d’Agost va enguixar i platejar quatre canelobres 
i va reparar la imatge de l’Assumpta: encarnar mans, rostre, pea-
nya, entre altres feines.11 Per 130 lliures va daurar el marc del qua-
dre que hi havia damunt de la pica baptismal i va jaspejar la pica 
a l’oli; i altres 17 lliures per daurar i platejar el tron de l’Assumpta 
de l’altar major.12

La següent notícia la datem al 1795, quan Miguel Fernández 
pintà tres confessionaris de la Catedral de color noguer.13 Tres 
anys després, el 1798 va pintar la reixa de ferro o les calaixeres 
de les fonts baptismals de la Catedral.14 Encara, l’11 d’octubre 
de 1799 va signar les capitulacions amb el pare carmelita Joan 
Grilló per realitzar tota la decoració pictòrica del retaule Major 
de l’església de la Mercè de Lleida.15

A partir d’aquest moment hi ha un salt temporal fi ns el 1810, 
que ens fa dubtar si estem davant del Miguel Fernández pare o 
del fi ll. No tenim dades sufi cients per assegurar de qui es tracta. 
Per edat encara podria tractar-se del pare, però la darrera notícia, 
del 1811, ens permet proposar com a hipòtesi que es tractaria 
del pare, ja d’avançada edat. Hem de tenir en compte que els tre-
balls de daurat de la Catedral ja haurien disminuït molt a principis 
del segle XIX, i ens permetria suposar que el fi ll gran de Miguel 
Fernández, homònim, hagués tingut que cercar feina per altres 
indrets o pobles del voltant.
Així mateix, com dèiem, el 1810, treballà amb l’escultor Felip 
Saurí en la realització i daurat de la porta del sagrari de l’altar 

Fig. 2.
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major, i en diverses feines de daurat de la corona i imatge 
de l’Assumpta.16 La darrera notícia és del 1811, quan rep 23 
lliures, 10 sous i 8 diners “per lo treball de pintar la piràmide 
que representa la presa de la Oliva, de pintar las atxeres, o 
blanquejar y de pintar los plafons de las portes del transcor de 
la Sta. Iglesia Cathedral y demes”.17

Per concloure, cal remarcar la importància de la identifi cació 
d’aquest dos quadres del Museu de Lleida, que procedents de 
l’antic Seminari Tridentí, hem pogut atribuir al pintor Miguel 
Fernández, l’únic pintor del segle XVIII a Lleida que ara per 
ara té obra reconeguda. Pensem que una de les feines més 
productives que realitzaven els pintors eren els daurats dels 
retaules de fusta, o la pintura amb jaspejats o imitació de mar-
bres que suposava l’existència d’unes capitulacions o contrac-
tes. Per altra banda, sabem que a nombrosos inventaris de 
l’època apareixen quadres amb una gran diversitat de sants 
representats, obres que habitualment no van signades i que 
no implicaven un document notarial, sinó que ocasionalment, 
com al nostre cas per tractar-se d’una institució (el Seminari), 
requerien només una referència al seu pagament en qüestió.

1 PUIG, Isidre: “Sant Josep amb el Nen”, i “Sant Jeroni Eremita”, a 
Museu Diocesà de Lleida. 1893-1993. Catàleg. Exposició Pulchra, 
Lleida, 1993, cat. 745 i 746 respectivament, pp. 289-290.

2 ADL, Libro de cuentas de el Seminario Tridentino de la Ciudad de Léri-
da. Alcanza desde el mes de noviembre de 1786, en adelante, fol.48v.

3 Arxiu Històric de Lleida, notari Marià Hostalrich, Manual any 1788, 
reg. 648, fols. 348-351

4 El document diu el següent: “En la Iglesia parroquial de S.Juan Bau-
tista de la ciudad y obispado de Lérida, en el dia ocho del mes de 
noviembre del año mil setecientos noventa y uno, yo Manuel Bor-
dalba pbro. Rector de dicha parroquial, publicadas las tres canónicas 
moniciones que manda el S.C.F. en tres dias festivos, inter missarum 
solemnia en esta Parroquial, y en la de S. Lorenzo de esta ciudad, y no 
haviendo resultado impedimento alguno, assistí al matrimonio, que 
por palabras de presente y con mutuos consentimientos contrajeron 
in facie ecclesie Miguel Fernádez dorador de esta ciudad, viudo de 
Isabel Gelonch, natural de Moija obispado de Cuenca, hijo legítimo de 
Diego Fernández, y de Maria Hernández natural del nombrado Moyá 
= y Theresa Revert viuda de Francisco Lamarca escrivano de esta ciu-
dad, hija legítima de Joseph Revert natural este y aquella de Balaguer 
obispado de Urgell, y de Joana Massin natural de ... consortes. Fueron 
testigos el Dr. Antonio Rigalt pbro. Y Gerónimo Lerro = manuel Bor-
dalba pbro. Rr.”. ADL, Liber [8] Matrimoniorum in Ecclesia Parochiali 
Sancti Ioannis de Plaea civitatis Ilerde. Initium sumens a die decima 
quinta mensis augusti anni milessimo septingentessimi sexti. Rectore 
me Isidoro Vidal pbro. Et Sacrosancta theologia Doctore, fol. 221v.

5 “En la Iglesia parroquial de S.Juan Bautista de la ciudad y obispado de 
Lérida, en el dia ocho del mes de noviembre del año mil setecientos 
noventa y uno, yo Manuel Bordalba pbro. Rector de dicha parroquial, 
publicadas las tres canónicas moniciones en esta parroquia y en la de 
S. Lorenzo de esta ciudad en tres dias festivos inter missarum solem-
nia que manda el S.C.F. y no haviendo resultado impedimento alguno, 
precedido examen y aprobación en la doctrina christiana, assistí al ma-
trimonio que por palabras de presente y con muchos consentimientos 
contrajeron in facie ecclesia Miguel Fernández mozo dorador, natural 
del lugar de Juneda, obispado de Lérida, hijo legítimo de otro Miguel 

Fernández natural de Moyá, obispado de Cuenca, y de Isabel Gelonch 
natural del nombrado Juneda consortes, y Francesca Sans muger moza, 
natural de Falset arzobispado de Tarragona, domiciliada en S.Juan de 
Lérida, hija de Francisco Sanz natural de Reus, en el mismo Arzobispa-
do, y Theresa Revert de Balaguer, consortes...”: ADL, íbid, fol. 221v.

6 PUIG, Isidre: “D’arquitectura i mestres de cases a la Lleida del segle 
XVIII: els Biscarri”, a Urtx. Revista Cultural de l’Urgell, Tàrrega, núm. 
16, 2003, p. 176-177.

7 “Item fas data de nou lliures a Miquel Fernández dorador per mans 
y or en daurar lo taule que se ha posat en lo retaulo de les Animas 
per haverse tret de orde del Capítol lo altre havia fet Dn. Juan Adan”: 
ACL, Capbreus y Comptes de 1781 a 1790, fol. 194r.

8 ”Item fas data de quatre lliures, deu sous a Miquel Fernández dorador 
per blanquejar la trona portatil de la present Santa Iglesia. / Item fas 
data de tretze lliures, deu sous a Miquel Fernandez dorador per dorar 
tres jochs de sacres per los altars de San Pau, San Joan y San Pelegrí 
de la present Santa iglesia”, Íbid, fol. 124r.

9 MARTINELL, Cèsar: La Seu Nova de Lleyda, Valls, 1926, p. 214.
10 “Al memorial de Miquel Fernández dorador en que suplica que en 

atenció a tenir ajustat ab los comisionats del V.S. lo preu de dorar lo 
retaulo de San Roch, sia prefereit a Joan Estern y Christófol Puig que 
oferiren fer la la dia obra per la sexta part menos de les mil lliures, ab 
que lo te concert. Delibere V.S. se consulte ab lo advocat de V.S. si te o 
no lloch la dita sisena”: ACL, Deliberacions de 1786 a 1792, fol. 16v.

11 “Item fas data de deu lliures, deu sous a Miquel Fernández dorador, 
so es 4 lliures 10 sous per encarnar un Sanchristo per lo púlpit de la 
Cathedral y los restants sis lliures per dorar mes lo que se ha avansat 
lo sacrari de San Pere. / Item fas data de deu lliures, deu sous a Miquel 
Fernández dorador valor de dorar tres sanchristos y pintar las creus 
per los altars de San Joan, San Pau y San Pelegrí. / Item fas data de 
onse lliures tres sous y nou dines a Miquel Fernandez dorador, so es 8 
lliures per pintar y envernisar lo confesonari del canonge Penitencier, 
3 lliures per lo que esta debant de la sacristia y los restants 3 sous 9 
dines per pintar un peu de un Sanchristo. / Item fas data de vint y 
vuit lliures a Miquel Fernandez dorador valor de escabar, enguixar y 
platejar los quatre candeleros de la mare de Deu de Agost per la Cat-
hedral. / Item fas data de nou lliures a Miquel Fernandez dorador valor 
de retornar lo que estaba pallat en lo dorat de la Asumpta de fusta, 
encarnar, mans y cara los angels y fer de colradura la peaña...”: ACL, 
Capbreus y Comptes de 1781 a 1790, fol. 143v.

12 “Item fas data de cent trenta lliures a Miquel Fernández dorador va-
lor de dorar march del quadro de sobre la Pila de Batejar, junt ab lo 
import de jaspejar dita pila al oli, y ab vernis y demes. / Item fas data 
setse lliures a Miquel Fernandez dorador per lo import del dorat y 
platejart del trono de la Asumpta que està en lo Altar Major de la 
Cathedral..”: ACL, Capbreus y Comptes de 1781 a 1790, fol. 144r.

13 “Item fas data de sis lliures tres sous y nou dines a Miquel Fernandez 
dorador per pintar tres comfesonaris de color de nogue en la cathe-
dral...”: ACL, Capbreus y Comptes de 1791 a 1808, fol. 97v.

14 “Item fas data de noranta sinch lliures pagadas a Miguel Fernández 
dorador, per lo concert de daurar, y pintar la reixa de ferro, y calaxe-
ras de las Fonts Baptismals de esta Santa Iglesia...”: ACL, Capbreus y 
Comptes de 1791 a 1808, fol. 157r.

15 MILLÁN RUBIO, Fray Joaquín: El Convento de la Merced de Lérida. 
780 años de solidaridad, Reus, 2005, pp. 268-269.

16 “Item fas data de deu lliures tres sous y sis dines pagadas a Felip Saurí 
escultor, y a Miquel Fernandez per a fer y dorar la porta del sacrari del 
Altar major y per lo demés. / Item fas data de deu lliures dos sous y sis 
dines pagadas a Felip Saurí y a Miquel Fernandez per a compondrer 
y fer la corona de nostra Sra. de la Assumpta, y per a encarnar la sus 
Imatges y dorar la dita imatge...”: ACL, Capbreus y Comptes de 1809 
a 1829, fol. 374v.

17 ACL, Capbreus y Comptes de 1809 a 1829, fol. 354v.
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Exposició del retaule de Sant Bartomeu

per BLANCA MONTIOBBIO i MARTORELL  
i  JOSEP M. MARTÍ i BONET

Amb motiu de l’exposició a la parròquia de Molins de Rei 
del retaule procedent de Sant Bartomeu de la Quadra 

(segle XV) que forma part del Museu Diocesà de Barcelona. 
aquest Museu ha endegat diversos estudis i àdhuc la restau-
ració d’alguna de les seves taules realitzada per l’equip for-
mat per Beatriz Montobbio i Mercè Algueró. Òbviament que 
l’exposició de dit retaule durant els dies de Nadal del 2011 
ha impactat enormement entre els visitants, com hem pogut 
comprovar in situ. El que més impressiona són les dues fi gu-
racions: la del Sant decapitat (“li van treure en viu la pell i ell 
encara predicava...”) i la fi gura dels dimonis, especialment el 
que es troba perfectament fermat als peus del Sant en la taula 
central. Mirant els visitants, tot seguit se’ls va explicar que 
l’autor del retaule no féu altra cosa que copiar la “Legenda 
sanctorum” tan estesa a fi nals de l’època medieval i escrita 
per l’arquebisbe de Gènova Jacobo de la Vorágine (segle XIII). 
Tothom la coneixia, ja que els sacerdots la llegien pública-
ment “per edifi cació i pedagogia de la fe”. És cert que aque-
lla gent diferenciava la història de la llegenda, que aquesta 
última no és més que la poesia de la història. En parlar de 
sant Bartomeu, es deia que aquest explicava, predicava i pro-
clamava tant l’evangeli, que “s’hi va deixar la pell”, morint 
per Jesucrist. També Jacobo de la Vorágine insisteix que sant 
Bartomeu lluità contra els dimonis que estaven en els temples 

pagans, i que la presència del Sant Apòstol feia inútils les se-
ves trampes contra els pobres malalts que els adoraven. En un 
principi el Sant els lligava i després els enviava al desert, on 
els diables mai més veiessin humans. Els dimonis són descrits 
amb tot detall i coincideixen amb la nostra esplèndida pintu-
ra: “És –diu Jacobo– un ésser semblant a un etíop, negre, ne-
gre més que el carbó, cara angulosa, barba entrelligada, cos 
ple de porqueries i ales de rat penat; de la seva boca surten 
fl amarades de sofre bullent; els seus ulls vomiten fl ames de 
foc...”. En la conferència corresponent es va lliurar a tots els 
assistents el text –literàriament molt bonic– d’una part de la 
llegenda corresponent a sant Bartomeu apòstol, que predicà 

a l’Índia.
El retaule de Sant Bartomeu, procedent de l’ església parro-
quial de Sant Bartomeu de la Quadra, es considera una obra 
–segons els experts– de fi nals del segle XV. La identifi cació 
de la personalitat artística que ha realitzat el retaule de Sant 
Bartomeu és encara una incògnita, però es manifesta una in-
fl uència clara del taller dels Vergós, pintors de gran sensibi-
litat que van saber interpretar la fórmula huguetiana d’una 
manera molt personal sense perdre la vitalitat dels personat-

SANT FELIU
DE
LLOBREGAT
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ges. Concretament, com ens confi rma Chandler Rathfon Post 
quan fa el comentari d’aquest retaule: “ el retaule de Sant 
Bartomeu presenta algunes analogies molt properes com a 
seguidor de Rafel Vergós, el mestre de Masquefa. Però la pre-
ponderant i tensa tònica de l’escola del seu art es manifesta 
sortida de l’Huguet”.
És cert que hi ha molts aspectes i particularitats iconogràfi -
ques, estilístiques i tècniques procedents del taller de Jau-
me Huguet, i també alhora dels Vergós, que es manifesten 
i són plasmats en aquest retaule de Sant Bartomeu. D’altra 
banda sembla que aquest retaule va ser pintat per un gran 
mestre i ajudants del mateix taller seguint l’estil del mestre. 
Com s’observa després de l’última restauració, en l’escena del 
Calvari es pot veure la delicadesa dels personatges i la capa-
citat compositiva creant una escena completa i equilibrada 
entre els diversos grups que sempre es solien representar en 
l’escena del Calvari, a diferència de les altres escenes del re-
taule on el tractament dels personatges és diferent o potser 
no és de la mateixa qualitat artística que la taula central.
Pel que fa a la infl uència huguetiana, podríem dir que en 
el retaule destaca de manera especial el protagonisme que 
adquireix la fi gura humana i també les comunicacions que 
s’estableixen entre els participants en la diverses escenes, tal 
i com observem en els carrers laterals del retaule i en la taula 
central del Calvari. D’aquesta última taula es representen uns 
grups com el que està format per la Verge Santíssima, Maria 
de Cleofàs i Maria Salomé, amb la qual s’estableix una comu-
nicació discreta mitjançant mirades i gestos que ens traspuen 
dolor i tristesa, acompanyament i desolació; així mateix tam-
bé en la mateixa escena adquireix especial protagonisme san-
ta Maria Magdalena, agenollada de perfi l als peus de la creu, 
amb actitud de pregària esperançada, representada d’una 
manera elegant i refi nada amb una acuradíssima realització 
i concentrant en ella mateixa una intensa capacitat emotiva 
d’aquell moment. La indumentària del Sant, Magdalena amb 
els plecs de la túnica, i el color vermellós, fan encara més evi-
dent la força d’aquest personatge en l’escena.
El pintor del retaule de Sant Bartomeu va saber infondre en 
els seus personatges una distingida elegància i una vitalitat 
interior. Tal i com afi rmen Gudiol i Alcolea en el comentari 
que fan entorn de la fi gura de Jaume Huguet, també es 
podria aplicar a les escenes del retaule de Sant Bartomeu: 
“L’artista procura evitar la representació de moviment intens 
en les fi gures; les fi gures gesticulen pausadament i amb na-
turalitat, però solament amb la mesura necessària perquè 
l’acció que es desenvolupa pugui ser identifi cada correcta-
ment”.

Una altra infl uència huguetiana i també dels Vergós és 
l’interès per la representació de l’espai com a marc que con-
té els seus personatges, on com es veu en la taula del Cal-
vari l’horitzó és elevat i hi ha una àmplia superfície on s’han 
distribuït tots els personatges, creant diversos plànols de 
profunditat. Aquest concepte de perspectiva i profunditat 
també es presenta als interiors, que apareixen en el retaule 
com es veu clarament en les diferents escenes de la vida del 
Sant, cal destacar sobretot la taula central, on mitjançant la 
perspectiva de l’embaldosat del terra es crea profunditat, 
així com les senzilles estructures arquitectòniques que surten 
a les escenes del retaule. 

Retaule de Sant Bartomeu, procedent de l’església de 
Sant Bartomeu de la Quadra (Molins de Rei)

Escola o taller de Jaume Huguet, o de la família dels Vergós
Tremp sobre taula, amb aplicació d’entelat abans de policro-
mar, assegurant així la unió entre les taules, creant una trama 
segura com a preparació de les capes pictòriques. 
Darrera dècada del segle XV

Actualment les taules que es mostren a la parròquia de Mo-
lins de Rei són les numerades de l’1 al 8, distribuïdes en tres 
carrers i tres cossos. La part central sols té dues taules. A la 
taula central (2) apareix sant Bartomeu, i a la taula central su-
perior (1) el Calvari. Al carrer del retaule esquerre hi ha repre-
sentats: sant Bartomeu destruint els ídols (3), la fl agel·lació 
de sant Bartomeu (4) i sant Barto-
meu crucifi cat (5). Al carrer del 
retaule dret: han arrencat la pell a 
sant Bartomeu (6), predica-
ció de sant Bartomeu amb la 
pell arrencada (7), i la mort de 
sant Bartomeu (8). A la porta 
esquerra hi havia sant Pere 
(13) i a la dreta sant Pau(14), 
aquesta última desapareguda. 
A la predel·la apareixien repre-
sentats sant Sebastià (9), sant 
Miquel Arcàngel (10), 
sant Roc (11) i sant 
Antoni Abat (12), 
aquest últim també 
desaparegut.
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El museu diocesà i comarcal de Solsona

per JOAQUIM CALDERER i JOSEP M. TRULLÉN i THOMÀS.

La formació del Musaeum Archaeologicum Dioecesanum 
de Solsona cal emmarcar-la dintre del procés històric de 

reconstrucció nacional catalana que s’endegà al voltant 
dels cercles culturals de la Renaixença i que l’Església del 
nostre país impulsà decididament, en l’àmbit museístic, pri-
mer amb la creació, l’any 1891, del Museu Episcopal de 
Vic i després, l’any 1896, amb la del Museu de Solsona. 
En aquest any, el bisbe Ramon Riu i Cabanes, a més de 
crear l’Aula d’Arqueologia Cristiana, inaugurà el nou Mu-
seu Diocesà amb una col·lecció incipient d’objectes d’art 
i d’ús litúrgic, instal·lada en un primer moment, a l’edifi ci 
del Seminari, el qual havia estat Universitat Literària, Col-

legi, Hospital i Casal dels Llobera.
Durant aquests primers anys els conservadors Lluís Grandia i 
Jaume Viladrich orientaren la formació de les col·leccions del 
Museu amb el mateix criteri que hom anava creant les grans 
col·leccions públiques i privades de Catalunya, com foren: 
l’art medieval català, les arts industrials i els ofi cis artístics 
del nostre país. D’entre els objectes de valor que entraren en 
aquesta època cal esmentar, per la seva importància, les tau-
les laterals romàniques de l’altar de Sant Andreu de Sagàs i 
la gran taula gòtica amb l’escena del Sant Sopar, de Jaume 
Ferrer I. També ingressà , en aquests primers anys, la singular 
col·lecció vuitcentista de Mn. Joan Riba, formada per objec-
tes de sal, provinent de les mines de Cardona.

El fet que portés la direcció del Museu, l’any 1909, Mn. 
Joan Serra i Vilaró, signifi cà l’impuls defi nitiu d’aquest cen-
tre, el qual en els propers anys es transformà, mercés a 
les seves nombroses campanyes d’excavació arqueològica, 
en un dels museus més importants del país. A més de dur 
a terme una intensa activitat científi ca, amb la publicació 
de treballs de recerca arqueològica, pioners en arqueologia 
catalana (El vas campaniforme a Catalunya i les coves se-
pulcrals eneolítiques; De metal·lúrgica prehistòrica a Cata-
lunya o l’obra cabdal, La civilització megalítica), aconseguí 
el beneplàcit del bisbe Amigó per a traslladar defi nitiva-
ment el Museu a les noves dependències del sobreclaustre 
de la Catedral.
Després del seu trasllat a Tarragona, l’any 1922, acompa-
nyant el bisbe Vidal i Barraquer, on hauria de dur a terme 
les grans campanyes d’excavació de la ciutat romana, es fe-
ren càrrec del Museu, successivament, Mn. Joan Santama-
ria, fi ns a l’any 1936, (en el període de la guerra el Comitè 
Revolucionari de Solsona se’n responsabilitzà), Mn. Antoni 
Llorens fi ns a l’any 1979 i Mn. Antoni Bach fi ns a l’any 1981. 
Durant aquests anys les col·leccions s’ampliaren de manera 
molt notable. destacant, especialment, la incorporació, just 

S O L S O N A

Edifi ci del Palau Episcopal, seu del Museu Diocesà i Comarcal 
de Solsona
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després de la guerra, dels grans conjunts pictòrics medievals 
de Sant Quirze de Pedret, Sant Pau de Casserres i Sant Mi-
quel de Cardona.
D’ençà l’any 1981 el bisbat de Solsona ha iniciat una col-
laboració institucional amb la Generalitat de Catalunya i 
l’Ajuntament de Solsona, per dur a terme les obres de refor-
ma i modernització del Museu.
Mercés, bàsicament, a la cessió que el bisbe Miquel Monca-
das féu de gran part de l’edifi ci del Palau Episcopal per a usos 
museístics, i a les importants inversions pressupostàries del 
Departament de Cultura de la Generalitat, i a l’ajut del Bisbat, 
Ajuntament de la ciutat i Diputació de Lleida, hom ha pogut 
ordenar i sistematitzar les col·leccions en uns espais amplis, 
els quals permeten que el visitant pugui veure, pràcticament 
la totalitat dels fons del Museu conservats, gràcies al nou cri-
teri museogràfi c de dotar a les instal·lacions d’unes zones de 
reserva obertes al públic. La inauguració de les sales d’arque-
ologia i art romànic s’efectuà el dia 26 de novembre de 1983, 
i el 25 de novembre de 1989 s’inauguraren la resta de sales.
Amb la recent inauguració, l’any 1992, de les instal·lacions 
mecàniques destinades a eliminar les barreres arquitectòni-
ques de l’antic edifi ci, es poden considerar per acabades les 
grans obres de modernització de la infrastructura del Mu-
seu, el qual compta des d’ara amb una biblioteca especia-
litzada, taller de restauració, sala d’exposicions temporals i 
sala d’atenció pedagògica a disposició de les escoles i de la 
comunitat científi ca en general
Esperonats per aquestes millores, hom ha aconseguit, per 
altra banda, que ingressessin, en aquests darrers anys, obres 
d’art tan valuoses com les pintures murals romàniques de 
Sant Vicenç de Rus, o les obres mestres de l’argenteria renai-
xentista del tresor de la catedral de Solsona.
La nova ordenació museogràfi ca de les col·leccions a les sales 
d’exposició permanent ha quedat establerta a partir d’un guió 
històrico-artístic: neolític, megalitisme, bronze, infl uències co-
lonials, món ibèric, món romà, romànic, gòtic, renaixement, 
barroc i segle XIX. A la darrera planta, les reserves són forma-
des pel bloc d’objectes d’arqueologia, ordenat cronològica-
ment i pel bloc d’objectes d’art, ordenat per materials: pintura, 
escultura, ceràmica, teixit, metal·listeria i forja, i vidre. Com a 
àmbit introductori a la visita de les col·leccions històriques d’art 
i arqueologia del Museu s’ha instal·lat, l’any 1991, una selecció 
d’objectes de l’antiga col·lecció de sal de Mn. Riba.

Il·lustracions i text de la Guia del Museu Diocesà Comarcal de 
Solsona



18

TARRAGONA

Ecce ancilla Domini. El pintor Miquel 
Fluixenc i l’Anunciació de la Capella de 
la Mare de Déu del Claustre (1864)

per SOFIA MATA DE LA CRUZ

      

El sisè mes, Déu envià l’àngel Gabriel en un poble de Ga-
lilea anomenat Natzaret, a una noia verge, compromesa 

en matrimoni amb un home de la casa de David que es deia 
Josep. El nom de la noia era Maria. L’àngel entrà a trobar-la i 
li digué: “Déu te guard, plena de la gràcia del Senyor! Ell és 
amb tu”. Ella es va torbar en sentir aquestes paraules i pen-
sava per què la saludava així. L’àngel li digué: “No tinguis por, 
Maria. Has trobat gràcia davant de Déu. Concebràs i tindràs 
un fi ll, i li posaràs el nom de Jesús. Serà gran i l’anomenaran 
Fill de l’Altíssim. El Senyor Déu li donarà el tron de David, el 
seu pare. Regnarà per sempre sobre el poble de Jacob, i el 
seu regnat no tindrà fi . Maria preguntà a l’àngel: “Com podrà 
ser això, si jo sóc verge?”. L’àngel li respongué: “L’esperit Sant 
vindrà sobre teu i el poder de l’Altíssim et cobrirà amb la seva 
ombra; per això el fruit que naixerà serà sant i l’anomenaran 
Fill de Déu. També Elisabet, la teva parenta, ha concebut un 
fi ll a les seves velleses; ella, que era tinguda per estèril, ja es 
troba al sisè mes, perquè per a Déu no hi ha res impossible”. 
Maria va dir: “Sóc la serventa del Senyor: que es compleixi en 
mi la teva paraula”. I l’àngel es va retirar  (Lluc 1, 26-38).
Tot i que el quadre no està signat, se sap per la historiogra-
fi a local que la tela pintada a l’oli amb l’Anunciació, que es 
conserva al mur de l’Evangeli de la capella de la Mare de Déu 

del Claustre de la catedral de Tarragona, és obra del pintor 
tarraconense Miquel Fluixenc i Trill (1822-1894).1 
Fa, aproximadament, 450 x 250 m i està emmarcat amb una 
motllura daurada. En la penombra d’una estança, que només 
queda suggerida pel terra, apareix Maria a l’esquerra, vestida 
amb túnica vermella i mantell blau, agenollada amb modèstia 
i amb les mans creuades sobre el pit, que sostenen un perga-
mí enrotllat, amb els cabells rossos solts i amb el cap i els ulls 
baixos. Humil i pura, mostra la seva conformitat a la paraula 
divina (Ecce ancilla Domini: sóc la serventa del Senyor). A la 
dreta, l’arcàngel Gabriel, volant, vestit amb una túnica blava 
amb refl exes rosats i amb un mantell groc que el vent agita 
fortament, assenyala el cel amb l’índex de la mà esquerra i 
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Maria amb la mà dreta. Destaquen les ales blanques que el 
mantenen en suspensió. A la part superior es mostra l’Esperit 
Sant, en forma de colom blanc amb les ales esteses, del qual 
emana un raig lluminós vers Maria. L’Esperit Sant està envol-
tat d’una desena d’àngels que voletegen en diverses postures. 
El pintor va triar la representació de l’episodi de l’Anunciació 
que es va imposar des d’Itàlia a partir del segle XVI i que es va 
escampar a tota Europa en el XVII. En entrar l’arcàngel a la cel-
la on Maria es troba orant desapareix tota referència terrenal. 
L’habitació s’il·lumina, no d’una llum terrenal, sinó de vapors 
lluminosos celestials. Gabriel entra volant, fl otant sobre un 
espai eteri i acompanyat d’una cohort d’àngels que voletegen 
entre les ombres, com si tot el Paradís hagués descendit a la 
terra, d’acord amb la grandesa del Misteri. Maria agenollada, 
amb les dues mans sobre el pit, el cap i els ulls baixos, rep amb 
humilitat el missatge de l’àngel. És una Anunciació que uneix 
el cel i la terra.2 El pintor Fluixenc, però, manté la tradició del 
gerro de lliris fl orits al terra, entre Maria i l’àngel, a la manera 
tradicional hispànica, en comptes del que es feia a Itàlia, on és 
l’àngel qui sosté un lliri a la mà. I a més, la representació dels 
angelets que voletegen mostra un seguiment dels models de 
l’escola de Murillo. 
El quadre va ser un encàrrec de l’arquebisbe Josep Domè-
nec Costa i Borràs (1857-1864), a instàncies del qual, el dia 
11 de març de 1864,3 el Capítol va ordenar restaurar l’altar 
major de la capella de l’Anunciata, on l’arquebisbe havia 
pres la decisió de ser-hi sepultat. Va morir el 14 d’abril del 
mateix any. El dia 5 de juliol el Capítol va decidir col·locar 
el seu mausoleu a la capella.4 El quadre de l’Anunciació es-
tava destinat en origen a embellir un àmbit que havia pas-
sat per diverses vicissituds. Les capelles bessones de Santa 
Maria Magdalena i de l’Anunciata havien estat construïdes 
a instàncies de l’arquebisbe Pere de Cardona entre 1515-
1530. Els retaules de les capelles, amb estructura de marbre 
de Carrara i pintures sobre taula de Francesc Olives, es van 
fer vers 1535. L’any 1811 els retaules foren destruïts per 
les tropes franceses, tot i  que part de les pintures se salvà i 
es conserva al Museu Diocesà de Tarragona. L’any 1835 es 
muntà a la capella de l’Anunciata un senzill retaule de fusta 
amb una imatge de la Dolorosa procedent de l’església de 
Sant Francesc. La pintura de l’Anunciació, segons indiquen 
les anotacions de les actes capitulars, es va col·locar l’any 
1864, en ocasió de la restauració de l’altar major de la ca-
pella. El tema representat a la pintura al·ludia a la invocació 
originària del lloc. Segons sembla en origen el quadre estava 
envoltat d’un gran marc daurat d’estil neogòtic.5 Això expli-
ca la forma apuntada en què acaba la pintura a la part supe-

rior, així com els angles no pintats, que estarien ocults sota 
el marc neogòtic. S’hi va estar a la capella de l’Anunciata 
fi ns l’any 1933,6 en què, sota els auspicis dels Amics de l’Art 
Vell, Joan Sutrà va procedir a la restauració de l’antic retaule 
major gòtic de Santes Creus, que es conservava al Museu 
Diocesà de Tarragona. Un cop restaurat, hom va considerar 
instal·lar-lo a la capella de l’Anunciata i tornar-lo al culte, 
col·locant-hi una imatge nova de la Mare de Déu de Mont-
serrat. Per això es va canviar l’advocació de la capella per la 
de la Mare de Déu de Montserrat. La tela amb l’Anunciació, 
sense el marc neogòtic, va passar a la capella de la Mare de 
Déu del Claustre. 
Fins fa poc les dades sobre el pintor Miquel Fluixenc (o Fluy-
xench, segons la grafi a antiga) i Trill eren esparses i sovint 
errònies o contradictòries. Gràcies a l’estudi de Glòria Escala 
i Romeu, publicat en 2005,7 se sap que va néixer a Tarragona 
el 18 de març de 1822. Era fi ll d’Isidre Fluixenc, un carnisser 
originari de Tàrrega i establert a Tarragona, i de Maria Trill, de 
Riudoms. La seva família tenia com a renom “els Guatlles”. 
Fou batejat el dia següent del seu naixement, el 19 de març. 
No es tenen dades de la seva infància i adolescència a Tarra-
gona. En 1839 va iniciar els estudis a l’Escola de Belles Arts 
de Barcelona. Es va establir a la Ciutat Comtal, on va viure 
i treballar fi ns a la seva mort. En 1844 va ser nomenat pro-
fessor provisional de l’Escola de Belles Arts. L’any següent va 
marxar a Roma, on va completar la seva formació durant tres 
anys. En 1847 va tornar a Barcelona, obtenint la plaça com a 
professor estable de l’Escola de Belles Arts en 1849. En 1850 
demanava permís per marxar de vacances.8 Va participar a les 
exposicions anuals de l’Associació d’Amics de les Belles Arts, 
com les dels anys 1852, 1855, 1856, 1857 i 1859. En 1862 
va participar a l’Exposició Universal de Londres.9 L’any 1864 
va guanyar la plaça de catedràtic a l’Escola de Belles Arts. Cal 
destacar que l’encàrrec de l’arquebisbe Costa i Borràs coin-
cideix amb aquest esdeveniment. Assimilat al teixit social de 
la Barcelona del seu temps, en 1868 era soci de la Societat 
Econòmica d’Amics del País. 
Miquel Fluixenc i Trill pertany a l’escola pictòrica romàntica 
catalana. No és massa conegut encara perquè en realitat 
es tracta d’un artista menor,10 tot i que correcte, amb un 
catàleg d’obres que se suposa prou extens però que està 
pendent de fer. Es mostra infl uït de la pintura natzarena, un 
corrent dins de la pintura romàntica, en boga a la Barcelona 
del seu temps com a infl uència dels artistes que anaven a 
Roma. De temàtica moralitzant, la fe i la religió eren les fonts 
de la inspiració de la pintura natzarena. Miquel Fluixenc va 
conrear diversos temes. És important la temàtica religiosa, 
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amb representació d’escenes de l’Antic i del Nou Testament, 
marianes i hagiogràfi ques, així com de frares, monjos, etc. 
També es va dedicar al retrat. Contràriament al que afi rmen 
alguns autors, no va ser el retratista de la reina Isabel II, sinó 
que va fer una còpia d’un retrat de la sobirana fet a Madrid 
per Joaquim Espalter, còpia que va exposar a Barcelona en 
1861 i que estava destinada a la Sala de Juntes del Tribu-
nal de Comerç de Tarragona.11 Va realitzar molts retrats de 
membres de l’alta burgesia barcelonina, també del rector 
de la Universitat de Barcelona, Domènec Mª Vila i Tomàs 
(1841), una de les seves primeres obres.12 En 1933 es va 
celebrar una exposició a les Galeries Laietanes de Barcelona, 
dedicada als “Cent Anys de Retrat Femení en la Pintura Ca-
talana”. Hi fi gurava una obra de Miquel Fluixenc.13 També es 
va dedicar a la pintura d’història, centrada en episodis glo-
riosos de la Catalunya medieval. Així mateix va representar 
edifi cis monumentals catalans, com la catedral de Tarragona 
o el monestir de Poblet. Tant a la seva estada a Itàlia com 
al llarg de la seva carrera va representar escenes de gènere, 
de festes populars o personatges abillats amb la indumen-
tària típica de diversos llocs. Una faceta interessant és la il-
lustració de llibres, com el gravat que va fer per a una edició 
del Quixot feta per Tomàs Gorchs en 1859 en la qual també 
hi van col·laborar els pintors Madrazo i Lorenzale. Miquel 
Fluixenc va morir el 23 de febrer de 1894 a Barcelona i fou 
enterrat al cementiri de l’Est (Poble Nou).14

A banda de l’Anunciació de la catedral i del retrat de la reina 
Isabel II destinat a Tarragona, la informació sobre les altres 
obres del pintor a la nostra ciutat no és concloent. Se li atribu-
eixen diversos treballs que, o no s’han conservat i dels quals 
no es conserva tampoc memòria gràfi ca, o no estan fi rmats, o 
no són seus. Per exemple, les pintures amb escenes de la vida 
de la santa titular de la capella de Santa Llúcia de la catedral, 
atribuïdes a Fluixenc i que alguns autors donen per perdudes, 
en realitat es conserven al Museu Diocesà de Tarragona, però 
estan fi rmades per Josep Franch, un pintor de Barcelona, i 
datades en 1859. També se li han atribuït dos grans quadres 
amb escenes de la vida de Sant Agustí que segons sembla 
procedien en origen de l’església de Sant Agustí, des d’on 
van passar a la capella del Seminari Pontifi ci, però que van ser 
destruïts en 1936 i dels quals no es conserva cap fotografi a. 
Els quadres que, procedents de Casa Canals, es conserven a 
l’ermita de Sant Magí del Portal del Carro, són unes obres que 
han estat atribuïdes tradicionalment a Fluixenc però van ser 
realitzades per un pintor anomenat Espinàs.15 Glòria Escala, 
però, sí que li atribueix el quadre de sant Magí de l’altar major 
de l’ermita, que no està ni fi rmat ni datat.16 

Encara està pendent de fer un estudi més complet d’aquest 
interessant pintor, amb una  recerca documental que permeti 
establir el catàleg de les seves obres. Certament, l’Anunciació 
de la capella de la Mare de Déu del Claustre n’és una de les 
més destacades. 

Treball publicat a la revista Pedres Vives de la Capella de 
la Mare de Déu del Claustre (Tarragona) 16 (novembre 
2010) p. 10-12. 
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T E R R A S S A

El bàcul de l’abat Clasquerí

per   JOSEP M. MARTÍ I BONET i PERE JORDI FIGUEROLA 
ROTGER

Del monestir de Sant Cugat prové un bàcul famós que 
forma part actualment del Museu Diocesà de Barcelona 

amb el número 102. Es tracta del bàcul de Guerau de Clas-
querí (d’abans del 1294), abat de Sant Cugat. És escultura 
de fusta daurada i policromada (29 x 15 x 6 cm.). Ens plau 
presentar-lo i estudiar-lo conjuntament amb un altre bàcul 
episcopal (número 2.200), del mateix temps però que és d’os 
blanc, no policromat i amb la mateixa temàtica que el de 
Clasquerí.
La importància dels bàculs, insígnies del poder temporal i 
espiritual o pastoral dels bisbes, abats i abadesses, és molt 
notable. Heus aquí una petita història del mateix. Es diu bà-
cul episcopal o crossa (baculus pastoralis, baculus en èpo-
ca medieval), i es pot defi nir com un bastó llarg, ricament 
obrat, de l’alçada d’una persona, de metall (argent), amb 
una crossa (curvatura) a la part superior i que acaba en pun-
ta a l’extrem inferior. El bisbe el porta a la mà esquerra, amb 
la crossa dirigida al poble en els pontifi cals, llevat de la missa 
de difunts i de les cerimònies del Divendres Sant. I el bisbe 
no podia fer ús del bàcul en una altra diòcesi sense el permís 
del bisbe diocesà. A més dels bisbes, poden fer ús del bàcul 
els abats a l’església sota llur jurisdicció; per tal de distingir 
aquest bàcul del dels bisbes, havia de tenir un petit panni-
selus fermat sota la curvatura. També les abadesses poden 

fer-ne ús en el seu monestir. A França els bisbes ja feien ús 
del bàcul al segle VI, a Irlanda al segle V i a Espanya almenys 
al segle VII. El bàcul, com a peça litúrgica del bisbe, no és co-
negut per liturgistes ni als llibres litúrgics fi ns al segle XII. El 
bàcul no va prendre un caràcter litúrgic fi ns el segle XI, pro-
bablement en temps de la guerra de les investidures (Refor-
ma gregoriana) i, potser, en relació a les mateixes. On tardà 
més a introduir-se el bàcul fou a Roma. Els cardenals-bisbes, 
segons l’ordo del 1300, en la celebració de pontifi cals en-
cara no feien ús del bàcul. La fèrula que juntament amb les 
claus de Sant Joan de Letran es remetien al Papa després de 
l’elecció com a signum regiminis et coercitionis, ja és citada 
a fi nals del segle X i és el mateix que els sceptra imperialia 
de la donació constantiniana (“Constitutum Constantini”), 
els quals no eren bàculs litúrgics, sinó bàculs extralitúrgics, 
una mena de ceptres que simbolitzaven la potestat tempo-
ral i la potestat espiritual. El bàcul episcopal, fi ns després 
de l’any 1000, tenia formes múltiples; tan aviat acabava en 
forma de bola, com de “T”, com en una curvatura, com en 
forma de crossa... Aquesta forma que ja havia esdevingut 
general al segle XI passà a ser l’única del segle XI endavant. 
Per tal de poder ornamentar la crossa del bàcul, dels segles 

Bàcul de l’abat Claquerí Un altre bàcul episcopal. 
M. D. de Barcelona
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XI al XII se li va donar sovint la fi gura de serpent; al segle XII 
s’hi afegia sovint a la forma de serpent de la crossa la fi gura 
d’un anyell o d’una altra representació. Al segle XIII el gòtic 
va intervenir amb la seva arquitectura en els bàculs episco-
pals ornant-los amb formes diverses, amb els seus fullatges 
i fi gures. El renaixement i sobretot el barroc van donar a la 
crossa del bàcul una voluta sovint una mica lletja, que no 
tenia cap relació amb la canya del bàcul. El material emprat 
en el bàcul era fi ns al segle XIII la fusta o el marfi l o os (com 
els que estudiarem), i més endavant el material més usual 
va ésser el metall o argent. Els ritus d’Orient també tenen 
el bàcul episcopal (grec paterissa rábdos), però és més petit 
que el del ritu llatí i acaba sempre en forma de “T” creuera, 
que acostuma a estar formada per dues serpents encarades. 
El bàcul dels bisbes de ritu oriental és de procedència llatina. 
En el ritu armeni el bàcul té una mena de tovallola lligada 
semblant al panniselus.
Després d’aquesta informació general caldrà fi xar-nos en 
els dos bàculs, i especialment en el de l’abat Clasquerí. 
D’aquest últim sabem que es trobà en una urna a Sant 
Cugat. Però sols va aparèixer la part superior, la voluta i un 
tros de bastó; la resta de la tija possiblement no hi va cabre. 
A la part inferior del tros conservat hi ha dos forats, pels 
quals s’introduïa la clàvia —també de fusta— que fi xava 
aquest tros amb el bastó. Seguint la confi guració del bàcul, 
trobem un nus en forma de pom, que uneix la part de bastó 
conservada amb la voluta. La tija és buida per dintre. Una 
base plana, en circumferència i sobre el nus, serveix perfec-
tament per ajuntar-hi el començament de la voluta. Aques-
ta acaba en un cap de drac ferotge que amb la boca oberta 
sembla voler devorar o espantar un valent colom posat so-
bre una creu i que mira al drac. Aquest ocell, com un altre 
que es troba sobre la part posterior del llom de l’Agnus Dei, 
representa les ànimes que acompanyen l’anyell, segons ens 
diu l’Apocalipsi. La llengua del drac —ara perduda— toca-
va la creu que porta l’anyell. Aquesta creu era originària 
romànica, però en restaurar-se s’hi va posar una altra de 
diferent tipus. L’asta de la creu acaba, en la part inferior, 
fl ordelisada. La pota davantera dreta de l’anyell sostenia la 
creu, però en restaurar-se la peça, les dues potes davan-
teres es van fer noves separant-les de l’esmentada asta, o 
sigui de manera incorrecta. També són noves les tres jun-
tures circulars de fusta, el cos del segon ocell esmentat 
(que també gira el cap vers el drac), i un dels dos banyams 
o corones de l’anyell. En la corba, sobre el cap del drac, hi 
ha un trenc que fa suposar que la peça es devia trobar en 
dos trossos; però en la intervenció més recent s’accentuà 

notablement el trencament. Totes aquestes intervencions 
sobre la voluta malmeten l’harmonia primitiva de conjunt 
de la peça. La decoració, amb fons daurat i policromia al 
damunt, és de precisió i refi nament miniaturista. Es va de-
corar sobre fons d’or per ressaltar-hi la pintura, però això, 
amb el pas del temps, ha resultat contraproduent, ja que, 
en desprendre’s l’or en alguns llocs, també ha saltat la po-
licromia. Malgrat això actualment la peça palesa una es-
plendidesa i precisió de la decoració sorprenents. Aquesta 
s’estén per tots els indrets de la voluta i de les fi gures fi ns 
arribar al nus, i és d’ornamentació vegetal ondulada. El nus 
i el tros de la tija actual, també daurats, no tenen l’esmen-
tada decoració. En el tros de bastó estudiat i en l’ampliació 
de la voluta, en arribar al pom hi trobem, contraposat i 
repetit quatre vegades, l’escut de la casa Clasquerí; així ara 
es pot veure una campana de gules, fi letejada amb argent, 
sobre camp daurat i orlada de negre.
Les armes de la família Clasquerí de Castellar són “una 
campana de azur, fi leteada de plata y batallada de sable, 
en campo de oro, la bordadura componada de azur y oro”. 
L’ús de la campana en l’escut d’aquesta família es deu al 
signifi cat de la paraula classus en el llatí de la baixa anti-
guitat, que designava un peculiar repic amb les campanes. 
La composició iconogràfi ca —freqüent en bàculs europeus 
de l’època— és molt acurada i tècnicament ajuda a assolir 
una harmonia tant en el de Clasquerí com en l’altre del 
Museu Diocesà de Barcelona. L’acabament de l’esmentada 
voluta en un cap de drac aconsegueix completar, senzi-
llament però de forma adequada, el buit de l’interior de 
la corba, i a la vegada assenyala la direcció per llegir el 
simbolisme iconogràfi c de la volta; les dues aus i l’anyell 
tenen els rostres dirigits vers la boca del drac. La utilització 
del drac i no de la serp —molt més freqüent— es deu a 
un afany de ressaltar el símbol del “mal” o del “pecat”, 
que assetja contínuament les ànimes (els ocells), les quals 
solament poden trobar la salvació al costat de l’anyell cru-
cífer (“anyell de vida”, “anyell de Déu”). Mossén Gudiol 
fa esment de la creença popular que les serps —els rèptils 
en general— atrauen amb l’alè els ocells, que queden en-
lluernats per l’espurneig dels seus ulls ignis. El banyam de 
l’Agnus Dei podria simbolitzar una corona, ja sigui el nimbe 
crucífer del Salvador o les set banyes esmentades a l’Apo-
calipsi (Apoc. 5, 6). La composició iconogràfi ca centrada 
en la part superior de la corba (cap del drac, ocells, creu i 
cap de l’anyell) no perd gens d’harmonia. La creu amb la 
tija també podria tenir un estret simbolisme amb els dos 
bàculs; ells són signes d’autoritat religiosa i de protecció 
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sobre les ànimes temptades per l’esperit maligne. La rica 
decoració i la fi nesa d’aquest bàcul contrasten amb la so-
brietat del material utilitzat: la fusta i l’os. Els bàculs més 
coneguts i propers geogràfi cament, realitzats en fusta, no 
tenen un treball tan acurat (com els de sant Bernat Calbó 
a Vic o el bisbe Gaufred a Tortosa). Els més rics els trobem 
fets amb or, cristall, vori... (com els de sant Ramon a Roda 
d’lsàvena, o el del bisbe Arnau de Jardí). Mossèn Trens des-
tacava la infl uència dels bàculs de metall esmaltat llemosins 
del segle XIIl, tot dient que el de Clasquerí “era una rèplica, 
en fusta, del bàcul de Jaume de Vitry, superior a aquest, 
però, en proporció, precisió de línies i en valor i riquesa de 
decoració”. Així aquests bàculs corresponen a un romànic 
tardà tant per la forma com per la decoració, totes dues de 
composició, proporció i execució acurades. 
Guerau de Clasquerí fou beneït abat del monestir de Sant 
Cugat pels volts del 1277. Poc sabem d’ell, però consta 
que era de la família Clasquerí, propietària —a partir del 
1310— del castell de Castellar del Vallés. Durant el seu 
abadiat va tenir lloc el trobament del cos de sant Càndid 
que va ser col·locat en l’urna que ara es troba al Museu 
d’Art de Catalunya (1292), i s’obtingué la confi rmació pa-

pal de la unió de la prepositura del Llobregat amb aquesta 
abadia. L’any 1915, en obrir-se l’urna-ossera de l’abat Clas-
querí, es va trobar el present bàcul. L’esmentada urna es-
tava tapiada a la sagristia del monestir, enfront de la porta 
d’entrada. Tan sols es veia una petita làpida que diu: “Hic 
iacet frater Geraldus de C/asclarino abbas Sancti Cucuphat/
is qui hanc capellam edifi cavit et/dotavit et obiit iiiiº ka-
lendas novem/bris anno Domini mº ccº xcº iiii/Cuius anima 
requiescat in pace. Amen”. Per aquesta inscripció sabem 
la data exacta de la mort de l’abat Clasquerí (29 d’octubre 
de 1294) i que l’actual sagristia és la capella que ell manà 
edifi car —junt amb l’altar—, dita de Tots los Sants. En la 
tapa de l’urna hi ha un relleu que representa l’abat jacent, 
portant bàcul. La peça ingressà al Museu Diocesà de Bar-
celona el 1916, i va ser escollida per mossèn Trens com a 
emblema del museu recent inaugurat. En trobar-se el bàcul 
seria restaurat (1915), i també ho fou després del 1939. El 
1985 es va tornar a restaurar. Però les insercions es distin-
geixen clarament de les restes originals. 
De l’altre bàcul sols podem dir que ingressà al Museu 
Diocesà el 1999 gràcies a la donació particular d’un col-
leccionista.
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T O R T O S A

Les creus de terme gòtiques de 
Tortosa i Ulldecona

per JOAN-HILARI MUÑOZ I SEBASTIÀ

Les creus de terme conformaven el paisatge dels nostres 
camps i viles i podem afi rmar sense por a equivocar-nos 

que pràcticament no hi havia cap població catalana que no 
en tingués a les afores, essent un lloc preferent per col·locar-
les prop dels portals d’entrada a les viles i ciutats. Malaura-
dament, les inclemències climàtiques (el fet de trobar-se al 
ras les feia vulnerables als agents atmosfèrics com els llamps) 
però, sobretot, la mà de l’home, tal com passà durant els fets 
revolucionaris de 1936-39, en  fer-ne desaparèixer moltes al 
llarg del temps. Els dos exemples que presentem són d’època 
gòtica i estigueren originalment just a les entrades de la ciutat 
de Tortosa i de la vila d’Ulldecona i presenten totes dues una 
història una mica particular.
Comencem per parlar de la magnífi ca, encara que molt mal-
mesa, creu de terme gòtica conservada als fons de reserva del 
futur Museu de Tortosa. Aquesta magnífi ca peça, (fi gures 
1-2) forma part dels fons patrimonials del municipi de Tortosa.
El seu lloc originari el desconeixem, però sospitem que degué 
estar prop d’algun dels portals d’accés al nucli urbà de Torto-
sa, emmurallat a l’igual que moltes altres ciutats i viles de Ca-
talunya durant la segona meitat del segle XIV. Les dimensions 
de la part conservada (151 centímetres d’alçada i 39 centíme-
tres d’amplada) ens indiquen clarament que ens trobem da-

vant d’una creu que originàriament degué ser veritablement 
monumental, mides adequades per ornar l’accés d’una ciutat 
que a fi nals de l’Edat Mitjana arribà a estar situada entre les 
cinc més poblades de Catalunya.
Com moltes altres creus de terme presenta una part frontal 
amb la representació de Jesús crucifi cat i al revers la Mare de 

Creu de terme gòtica del Museu Municipal de Tortosa (Foto-
grafi a Joan-Hilari Muñoz)
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Déu amb el Nen Jesús. Al capdamunt de Crist, a l’igual que 
les creus processionals d’argent, hi ha un pelicà, mentre que 
al capdamunt de la Verge sembla que hi ha una àliga, símbol 
de Joan Evangelista. Dels braços de la creu arranquen unes 
traceries gòtiques molt malmeses que devien donar un as-
pecte molt ric i dinàmic a la part central de la creu. El capitell 
també mostra un seguit de fi gures simbòliques com un àngel 
aguantant diversos objectes relacionats amb la Passió o una 
santa Bàrbara que mostra com emblema una torre que sospi-
tosament té molts punts de contacte amb la que llueix l’escut 
de la ciutat de Tortosa.
En un moment indeterminat aquesta magnífi ca obra d’art del 
segon quart del segle XV va quedar molt malmesa (possible-
ment durant algun dels confl ictes bèl·lics que afectaren la ciu-
tat durant l’Edat Moderna) i algú la va recollir i la va guardar en 
un lloc poc habitual: emparedada dins un mur dels calabossos 
de l’antiga Casa de la Ciutat de Tortosa, enderrocada a principis 
del segle XX, que fou quan es localitzà i anà a parar al Museu 
Municipal de Tortosa, recentment creat per iniciativa de Teodor 
González i institució on actualment encara es conserva com 
una de les peces destacades de la seves riques col·leccions.
Pel que fa a la creu de terme d’Ulldecona (fi gures 3-4), ori-
ginalment ubicada al passeig de l’Alameda, just a la vora del 
portal de Vinaròs, comencem transcrivint la descripció feta 
d’ella l’any 1935 per mossèn Manuel Milian i Boix, un prevere 
d’origen morellà que a principis de la dècada dels trenta del 
segle XX va rebre l’encàrrec per part del bisbe de Tortosa, Félix 
Bilbao y Ugarriza de recollir en un inventari tot el patrimoni 
artístic que hi havia a les esglésies, capelles i ermites de la 
diòcesi de Tortosa. Els fets revolucionaris de 1936-39 varen 
convertir el seu recull, titulat Inventario Monumental Derto-
sense, en una eina imprescindible per conèixer la magnitud 
de les pèrdues sofertes durant aquella etapa en el patrimoni 
artístic religiós de la diòcesi tortosina.
La descripció de la creu feta per mossèn Milian, era: “...trabajo 
de cantería local, de maestro anónimo del siglo XV. Consta de 
gradería de tres peldaños y base octógona, y ésta piramidal 
truncada; el fuste o caña completamente liso, esbelto y ocha-
vado y la macolla historiada con los altorelieves de la Piedad, 
Juan, María 1 y escudos heráldicos de la localidad. La cruz de 
forma recruzada, gallonada de cardo y fi na peculiar labor de-
corativa fl oral catalana (rosetas o fl oroncitos). En el anverso 
campea el Cristo bajo chapitel, María y Juan; y en el reverso, 
la Virgen con el Niño en brazos, también bajo chapitel y en los 
árboles horizontales dos imágenes de san Pedro y san Pablo. En 
la Exposición de Barcelona de 1929 se exhibió reproducción...”
Aquesta darrera frase ens permet entendre un fet curiós re-

lacionat amb aquesta creu: mentre s’estava preparant l’Ex-
posició Universal de Barcelona de l’any 1929 es va decidir 
construir el Poble Espanyol on s’hi reproduïren diversos mo-
numents i espais urbans del conjunt de l’Estat. Com a exem-
ple de creu de terme es va triar la d’Ulldecona possiblement a 
causa de la seva bellesa i al fet que es trobava en un excel·lent 
estat de conservació. Aquest fet puntual va permetre temps 
després aconseguir una reproducció prou fi del de la  creu un 
cop l’original es va malmetre.
A principis de la guerra civil de 1936-39 la creu fou abatuda i 
només es pogueren salvar uns pocs fragments, perdent-se per 

Detall del capitell de la creu de terme del Museu Municipal 
de Tortosa (Fotografi a Joan-Hilari Muñoz)
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sempre un magnífi c exemple 
d’art escultòric d’època gòtica 

a la diòcesi de Tortosa. Gairebé 
trenta anys després, però, es va de-

cidir per part de l’ajuntament d’Ullde-
cona la seva reconstrucció (canviant la 

seva ubicació, ja que el nou lloc triat fou 
a la vora de l’ermita del Loreto, uns cen-
tenars de metres més al sud), aprofi tant 
les poques restes conservades de la creu, 
velles fotografi es i, sobretot, la còpia feta 

amb motiu de l’Exposició Universal de 
1929 per al Poble Espanyol. L’escola-
taller de Tarragona fou l’encarregada 
de realitzar la còpia de la creu desa-
pareguda, la qual fou solemnement 
inaugurada en la seva nova ubicació 
el dia 5 de setembre de l’any 1966 
durant les festes majors d’aquella 
vila, recuperant almenys part de la 
seva bellesa original.

Bibliografi a:
Alberto Ferré. Historia de Ulldecona y su entorno 
geográfi co. Tortosa: Ajuntament d’Ulldecona 1983, 
143-144.
Jacobo Vidal. “Peiró”, Patrimoni i contemporane-
ïtat. Fronteres i cruïlles. Tortosa: Àrea de Cultura de 
l’Ajuntament de Tortosa 2007, 48-51.

1 Aquesta part de la descripció està equivocada ja que 
el motiu representat no és el que mossèn Milian diu, 
sinó la Coronació de la Mare de Déu per Jesucrist.

A l’esquerra, creu de terme gòtica del pas-
seig de l’Alameda d’Ulldecona (postal 

Fototípia Thomas) 

Detall de la creu de terme 
del passeig de l’Ala-

meda d’Ulldecona 
(postal Fototípia 

Thomas)
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U R G E L L

La casulla de Sant Ermengol: una peça 
recuperada 

per SÍLVIA SALADRIGAS

Amb motiu de la celebració del Mil·lenari de Sant Ermen-
gol (1010-2010) el Museu Diocesà d’Urgell va decidir 

restaurar la peça coneguda com “capa de Sant Ermengol”. 
És així com a l’abril del 2011 aquesta peça arribà al Centre 
de Documentació i Museu Tèxtil de Terrassa (CDMT), pel seu 
estudi i restauració.
Sant Ermengol, patró principal de la diòcesi de la Seu d’Urgell 
de la que va ser bisbe entre els anys 1010-1035, fou fi gura se-
nyera de la Catalunya de principis del segle XI per la seva tas-
ca com a bisbe reformador i com a responsable de nombroses 
obres de millora en les comunicacions del territori de l’època1.   
Relacionats amb el sant, la tradició oral vincula un parell de 
fragments de teixit i un pal·li trobats en el moment de l’ober-
tura, l’any 1939, de l’arqueta on es conservaven les despulles 
del sant. L’any 1966 els dos teixits es van enviar al Museu 
Tèxtil i de la Indumentària de Barcelona on es van restau-
rar2. Posteriorment, l’any 1971 es trobaren de forma casual 
sis fragments més de teixit que es van identifi car com a part 
de la mateixa peça. Aquests fragments, juntament amb els 
dos anteriors, es van dur de nou a Barcelona3 per a la seva 
restauració. L’any 1973 van retornar al Museu Diocesà on es 
van exposar de forma permanent fi ns a l’any 2000, moment 
en què es retiraren de l’exposició degut al seu precari estat de 
conservació. Fins aleshores el conjunt de teixits s’havia pre-

sentat emmarcat en vidre, en posició vertical, sobre un suport 
pla i amb un format semicircular que era el que en teoria, com 
a “capa pluvial de sant Ermengol”, li corresponia.
Es tracta d’una peça confeccionada amb un teixit de seda 
llavorat, en tècnica de samit i  treballada en un teler de llaços. 
El seu disseny presenta cercles tangents amb parelles d’ocells 
encarats al seu interior en tons marrons, verds i ivori. La peça 
es conserva pràcticament sencera però fragmentada en vuit 
parts de diferents mides i amb els colors molt desgastats. 
En l’estudi previ a la nova intervenció en el CDMT, una sèrie 
d’elements plantegen la possibilitat de què en realitat la peça 
no sigui una capa, com fi ns el moment es creia, sinó que 
podria tractar-se d’una casulla. No és la primera vegada que 
es proposa aquesta hipòtesi4 però sempre s’ha tractat i consi-
derat la peça com una capa5.  
Les consideracions que ens fan arribar a la conclusió de què 
en realitat ens trobem davant d’una casulla són diverses. La 
raó més important són les marques i els talls que s’observen 

Sant Ermengol exorcitza un endimoniat. Museu de Belles Arts 
de Bilbao, fragment de pintura mural, segle XIV procedent de 
la Catedral d’Urgell
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en la zona central superior (part horitzontal de la peça) que 
per la seva forma indiquen que corresponien al coll i a l’escot 
de la casulla, desvirtuat per la presentació en pla de la peça 
que fi ns aleshores s’havia fet.  
L’existència d’altres peces similars conservades6 i les represen-
tacions pictòriques i escultòriques datades entre els segles X-
XII, ens informen de què durant aquells segles  la casulla era 
un mantell llarg i ample, sense mànigues, que sovint arribava 
fi ns els peus, a la manera d’una capa rodona, tancada pel 
davant i amb només un forat per on passar el cap. Aquest 
model de casulla, denominat a posteriori com “casulla de 
campana”, per la seva forma cònica, és totalment diferent 
de la casulla que a partir del segle XIV va ser d’ús habitual, de 
mida més curta i retallada en els laterals per facilitar la llibertat 
de moviments al sacerdot.
La forma com s’estructura el disseny del teixit el vincula a les 
denominades teles de “pallia rotata” o “ciclatones” citades 
en els inventaris medievals7, pels seus motius inserits dins de 

cercles. En aquest cas es tracta de parelles d’aus, situades de 
perfi l i dempeus sobre un pedestal, els cercles són tangents 
i en els seus punts de contacte tenen medallons amb fl ors 
de quatre pètals cordiformes envoltats de petits discs blancs 
similars a perles. 
En l’interstici que es crea entre quatre cercles contigus hi ha 
un fl oró format per vuit pètals cordiformes dobles agrupats al 
voltant d’un medalló similar al que es troba a les tangents dels 
cercles principals. Entre els pètals hi ha petits triangles amb el 
vèrtex apuntant cap a l’exterior i amb la base orientada cap el 
centre. Cada pètal amb el seu adjacent perfi la la línia del que 
en conjunt defi neix una estrella de vuit puntes. 
L’interior del cos de les aus el decoren petits cors i una fi lera 
de perles que ressegueixen el seu perfi l des del coll fi ns al 
fi nal de la cua, la qual presenta una decoració escacada. En 
el cap de l’au es perfi la l’ull i un curt bec, i a la cresta té tres 
brins acabats amb una boleta. Totes aquestes característiques 
identifi quen les aus com a paons.

Detall del teixit Dibuix il·lustratiu dels paons afrontats. Motiu decoratiu de la 
casulla de Sant Ermengol



29

La casulla un cop acabada la intervenció de restauració, sobre 
el nou sistema d’exhibició

de sant Albui, Museu Diocesà de Brixen (Alemanya), s.XI; casulla 
de sant Vital, Fundació Abegg-Stiftung (Riggisberg-Suïssa), s.XI; 
casulla de sant Ramòn del Monte, Museu de Roda d’Isabena), 
s.XII.

7 GOMEZ MORENO, M. Iglesias mozárabes: arte español de los si-
glos IX-XI. Madrid: Centro de Estudios históricos, 1919

8 ALBERCH i GENDRAU, 1980
9 R.M.MARTÍN I ROS, 1988; VIVES, A. 1986
10 VERHECKEN-LAMMENS, A. DE MOOR, A., OVERLAET, B.“Radio-

carbon dated silk road samites in the collection of Katoen Natie, 
Antwerp”, a: Iranica Antiqua, vol.XLI, 2006. AAVV, “Entlang der 
Seidenstrsse”, Abegg-Stiftung, 1998.

11 La restauració i el muntatge de la peça ha estat realitzat per Eli-
sabet Cerdà i Rosa Flor Rodríguez, restauradores del Centre de 
Documentació Museu Tèxtil (Terrassa) 

A l’alçada del coll i davant de cada au s’aprecia una forma rectangular que pot 
ser una cinta o xal. Confi guren els cercles principals una doble circumferència 
concèntrica que crea una orla circular al voltant dels animals. El motiu d’aquesta 
orla és molt irregular i no presenta un patró defi nit. Per comparació amb peces 
similars, pensem que es tracta d’una sanefa de cors imbricats treballada però 
d’una manera poc elaborada. 
Fins ara s’havia cregut que l’origen geogràfi c del teixit es podia situ-
ar en els tallers tèxtils andalusins del sud de la Península, amb una 
cronologia entre els segles XI8 i XII9. Actualment però, pen-
sem que el teixit de Sant Ermengol té nombroses analogies 
amb teixits relacionats amb la producció tèxtil de l’Àsia 
Central10, teixits amb els que, a banda de la decora-
ció, comparteix lligament, matèries, densitats de 
fi ls i relació entre ordits, elements tots ells que 
la desmarquen de les peces coetànies de la 
Península i fa que ens atrevim a proposar 
una cronologia més avançada que la si-
tua entre els segles X-XI.    
Fins el moment cap element docu-
mental ens ha donat pistes de 
com va arribar aquest teixit fi ns 
a la Seu d’Urgell, esperem que 
noves investigacions aportin més 
indicis sobre aquest aspecte d’una 
peça que per la seva cronologia i tipo-
logia pot situar-se entre una de les poques 
d’aquestes característiques conservades en el nos-
tre país. 
La peça ja restaurada11, amb el nou format de casulla, 
s’instal·larà en una vitrina climatitzada i es podrà contem-
plar ben aviat a l’exposició permanent del Museu Diocesà 
d’Urgell

1 AAVV. Sant Ermengol, bisbe d’Urgell (1010-1035). Història, art, 
culte i devocions.

2  restauració feta per Pilar Tomàs, Museu Tèxtil i de la Indumentà-
ria (Barcelona) 1966.

3  restauració feta per Dolor Gendrau i M.Teresa Alberch, Museu 
Tèxtil i de la Indumentària (Barcelona), 1971-1973

4 R.M.MARTÍN I ROS, a Catalunya Romànica, vol.XXIII, 1988; fi txa 
tècnica del CIETA, 1967; fi txa d’inventari del Museu Diocesà de 
la Seu d’Urgell, 1998.

5 ALBERCH, T. I GENDRAU, D. “Restauración del tejido s.XI deno-
minada capa de San Ermengol”, a: Congreso de Bienes cultura-
les, Valladolid, 1980; VIVES, A. “Els teixits medievals del Museu 
Diocesà d’Urgell”, a: Urgellia, vol.8 (1986).

6 Com a “casulles de campana” podem citar: casulla del papa 
san Marco, abadia de sant Salvatore (Siena-Itàlia), s.X; casulla 
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V I C

Arquetes reliquiari barroques i 
hagiografi a al Bisbat de Vic

per JOAN ARIMANY I JUVENTENY

Les  arquetes són una de les tipologies més destacades en-
tre la diversitat dels reliquiaris que es conserven a les parrò-

quies del Bisbat de Vic. La utilització d’aquests continents de 
restes sacres es va iniciar a l’alta edat mitjana amb l’increment 
de l’interès per mostrar aquestes possessions. La recent iden-
tifi cació de l’arqueta barroca dels Sants Màrtirs de Manlleu, 
entre les peces d’orfebreria del Museu Episcopal de Vic i que 
es donava com a desapareguda des de 1936, ha posat en 
relleu la importància d’aquest model de peça, especialment 
en època barroca, quan va assolir el seu màxim nivell d’ela-

boració artística.
El segon concili de Nicea, l’any 787, indicava la necessitat 
d’utilitzar relíquies en la consagració d’altars. Aquesta pràc-
tica, que recordava les celebracions eucarístiques damunt 
mateix de les tombes dels màrtirs, es va generalitzar durant 
l’alta edat mitjana. En el mateix segle VIII, però, la litúrgia 
franca va admetre la col·locació de relíquies damunt dels al-
tars i a fi nals del segle següent aquest va esdevenir un hàbit 
estès per la seva zona d’infl uència. Així, les relíquies deixaven 
d’estar amagades dins les lipsanoteques als reconditoris dels 
peus d’altar per prendre un protagonisme visual dins el mobi-
liari interior dels temples. Igualment, podien ser utilitzades en 
manifestacions col·lectives de devoció mostrades pels fi dels.
De les primeres referències documentals, a Catalunya, sobre 

un reliquiari amb forma d’arqueta és el que va descriure Mn. 
Pere Pujol després de la seva estada a Sant Martí de Tost “una 
arqueta o cofret, senzill, de fusta, recobert d’un lleugeríssim 
aplacat metàl·lic, de tonalitat grisenca, en tota la superfície 
exterior, molt desgastat pel refrec del temps. La part superior 
o tapa era lleugerament bombada, amb una anella-agafador 
al mig on cabien  els quatre dits de la mà. Tenia tancadura 
lateral, ben conservada. Les seves mides feien així: 320 x 210 
mil·límetres per 110 d’alçària” i que es dataria de fi nals de la 
dècada de 1030 o principi de la següent. Sembla que estaria 
relacionat amb la tramesa de relíquies que va fer el bisbe-abat 
Oliba a Arnau Mir el 1040. 
Les arquetes eren utilitzades quan calia guardar certa diversi-
tat de relíquies d’un mateix o de diversos sants però que no 
necessitaven, com en el cas de cossos sencers, de sepulcres o 
arques majors. A Catalunya se’n conserven una bona quanti-
tat d’època romànica. Podien ser de fusta, com la preservada 
al museu del monestir de Sant Joan de les Abadesses, l’arque-
ta de Tavertet reutilitzada com a copó (MEV 4672) o l’arqueta 
reliquiari de fusta profusament pintada (MEV 4157), o també 
podien ser de fusta recoberta de metall o, directament, de 
coure sense descartar d’altres materials. La forma solia ser 
rectangular amb tapa de doble vessant o apiramidada que, 
ocasionalment, podia ser coronada amb cresteria ornada amb 

Arqueta de sant Fortià de Torelló.
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diferents motius. La decoració era variada i podia contenir 
pintures d’escenes o personatges del Nou Testament. En el se-
gle XIII es van generalitzar les manufactures de Llemotges així 
com també era usual aprofi tar arquetes provinents de l’àrea 
musulmana, que les concebia com un present en les relacions 
socials i que, per tant, havien estat pensades més aviat com 
joiers. 
A l’època de l’estil gòtic, l’orfebreria entra de ple en l’elabora-
ció d’arquetes. Núria de Dalmases en destaca dues formes bà-
siques, les de tipus urna, amb ornamentació cisellada o repus-
sada com és el cas de l’arqueta de Sant Llorenç de 1340-1350 
(MEV 2227) o les que prenen l’aspecte exterior d’un temple 
gòtic, com la de sant Patllari de Camprodon de principis del 
segle XIV; puntualment també poden ser de pedra policroma-
da com la dels Sants Màrtirs de Vic, Llucià i Marcià, de fi nals 
del mateix segle (MEV 10658).
El segle XVII és un altre moment de gran producció en orfe-
breria catalana dirigida a reliquiaris en forma d’arqueta. És 
l’època immediatament posterior al concili de Trento que ani-
mava, en un dels seus preceptes, a la devoció vers les restes 
de sants, amb el degut control eclesiàstic; el moment, també 
va coincidir amb la redescoberta de les catacumbes romanes 
d’on van sortir una gran quantitat de relíquies de suposats 
màrtirs cristians dels primers segles. En aquest temps de gran 
fervor de la religiositat popular, manifestada amb diverses i 
seguides expressions col·lectives, es promouen els patronat-
ges de sants amb relíquies venerades des de l’edat mitjana 
i s’institueixen de nous amb restes de recent arribada de la 
ciutat de Roma. Artísticament, es poden distingir uns i altres 
pel fet que, els primers, solen ser representats en escenes atri-
buïdes a les seves suposades biografi es, carregades de mira-
cles i esdeveniments propis de la llegenda; els segons, per las 
manca d’una tradició consolidada, només se solen represen-
tar amb fi gures estàtiques.

Arquetes barroques al Bisbat de Vic
Al Bisbat de Vic hi ha grans i bells exemples d’arquetes reli-
quiari. Són precioses obres d’art, generalment d’argent, que 
servien com a ric embolcall de caixes de fusta dins les quals es 
trobaven les relíquies venerades. 
L’arqueta de sant Fortià és l’estoig on es guardaven les supo-
sades relíquies d’un dels Sants Innocents morts en mans dels 
sicaris del rei Herodes. La veneració, a Torelló (Osona), arrenca 
a l’edat mitjana i s’atribueix la seva presència al present fet 
per uns croats del lloc a fi nals del segle XIII.  L’arqueta esdevé 
un precedent a l’orfebreria de la centúria dissetena, amb for-
mes simples, de prisma rectangular i amb acurada decoració 

amb motius vegetals i sanefes. Les seves mides són: 40 cm de 
llargada, 20 cm d’amplada i 23,5 cm d’alçada. És d’argent 
daurat i mostra peus en forma de potes de colom (au associ-
ada a la llegenda de sant Fortià) que subjecten quatre semies-
feres); una petita fi gura d’aquest ocell la coronava, abans de 
1936). La peça va ser elaborada, segons els punxons que s’hi 
veuen, a obradors de la ciutat de Vic. La tradició torellonenca 
atribueix a la noble Damiata de Vallterra, que va viure al segle 
XV, el donatiu d’aquest reliquiari en agraïment a la intercessió 
del sant en la curació de la vista. L’any 1945 va ser restaurada 
tot i que no es van recuperar les relíquies perdudes a l’inici 
de la Guerra Civil. Actualment, des de 1999, es conserva a la 
cripta del santuari marià de Rocaprevera.
La Seu de Manresa és posseïdora de dues arquetes. Serveixen 
per cobrir la caixa de relíquies dels anomenats Cossos Sants, 
patrons de la ciutat. 
L’any 1372, en haver-se iniciat la construcció de l’església de 
la Seu, els consellers de la ciutat, amb el recolzament del bisbe 
Ramon de Bellera, es van desplaçar a Sant Fruitós de Bages 
per aconseguir les relíquies. El 30 d’agost d’aquell any, amb 
solemne translació, van aconseguir endur-se les de santa Ag-
nès, sant Maurici i sant Fruitós, i les dels diaques Auguri i 
Eulogi. Des d’aleshores, sant Maurici –suposat capità màrtir 
de la legió tebana- fou considerat patró principal, i sant Frui-
tós –primer bisbe conegut de Tarragona i màrtir- i santa Ag-
nès –donzella romana, també màrtir- van passar a ser patrons 
secundaris o menys principals. 
Les relíquies van estar col·locades en diferents receptacles fi ns 
al 1616 quan es va encarregar la primera de les arquetes a 
l’argenter manresà Anton Lloreda. Dedicat a santa Agnès i 
sant Fruitós, es tracta d’una coberta d’argent i metall cisellat, 
repussat, punxonat amb elements de fosa i motlle de forma 
rectangular i coberta de quatre vessants. Les mides són: 92 
cm de llargada, 53,5 cm d’amplada i 84 cm d’alçada. Les dues 
cares majors contenen les fi gures de sant Fruitós i santa Ag-
nès al centre, acompanyats pels diaques Auguri i Eulogi. A 
una de les cares menors hi ha un relleu de la Mare de Déu, 
envoltada de decoració vegetal i animal, i a l’altre es veu l’es-
cena del Calvari amb Jesucrist crucifi cat i acompanyat de les 
fi gures de la Mare de Déu i l’apòstol sant Joan dempeus i 
un a cada costat. La coberta, també profusament decorada, 
conté els escuts de Catalunya i de Manresa en les dues cares 
més grans de forma trapezoïdal i un querubí repussat a les 
cares triangulars de menors dimensions. El conjunt és coronat 
per una elaborada cresteria amb poms distribuïts pel carener. 
Finalment, els quatre peus que sostenen la peça tenen forma 
de grius de fosa amb els escuts de Manresa i Catalunya.
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L’any 1653, el mateix artesà va rebre l’encàrrec de fer una 
segona arqueta que seria dedicada a sant Maurici. Aquesta 
és molt similar a l’anterior, amb 89 cm de llargada, 54,5 cm 
d’amplada i 86 cm d’alçada. La caixa, conté les fi gures de 
quatre legionaris assignats a la legió tebana, en les seves dues 
cares majors; en una de les menors, hi ha la fi gura de sant 
Maurici davant la ciutat de Tebes, i en l’altra, es representa 
una escena del judici que va dur el sant al martiri.
L’altre grup interessant d’arquetes, que guarden una certa 
semblança estilística entre si, es troba a l’eix Vic-Manlleu-Ri-
poll. Les tres, comparteixen el fet que van ser realitzades en 
plata fosa, calada, repussada, cisellada, puntejada i, en algun 
cas, daurada.
L’arqueta vigatana, destinada a les cendres dels màrtirs sant 
Llucià i sant Marcià, estava situada a l’altar major de l’església 
de la Pietat d’on va desaparèixer a l’inici de la Guerra Civil. 
Fou realitzada el 1657 i costejada pel canonge Pere Ramis i 
el ciutadà Jaume Brunells que en van fer lliurament al Capítol 
catedralici. La seva fabricació va coincidir, en el temps, amb 
el reconeixement dels dos màrtirs com a patrons de la ciutat. 
Les seves relíquies, possiblement portades des de Nicomèdia 
en un moment que es desconeix,  es veneraven des de l’edat 
mitjana i el llegendari popular els havia fet fi lls de Vic. El re-
liquiari tenia forma rectangular d’uns 42 cm x 39 cm. Estava 
elaborat en argent i era producte d’obradors vigatans segons 
indicaven els diversos punxons que s’hi veien. A les dues cares 

majors, en relleu, hi havia l’escena del martiri dels màrtirs, 
suposadament vigatans, enmig de les fl ames i lligats a una 
columna; els acompanyaven, a cada costat, un dels seus bot-
xins. A cadascuna de les dues cares menors hi havia el cap 
d’un querubí acompanyat d’ornamentació fl oral. La tapa era 
de  forma bombada i formada per faixes de secció ovalada; 
coronava el conjunt una cresteria calada com la que es troba-
va en cadascun dels angles de la caixa. Aquesta tapa anava 
subjectada amb la resta mitjançant quatre fl orons en forma 
piramidal amb una bola al capdamunt. Els quatre peus tenien 
forma de dracs alats amb símbols heràldics.
La segona de les arquetes d’aquest conjunt és la dels Sants 
Màrtirs de Manlleu que, recentment, ha estat identifi cada 
entre les peces del Museu Episcopal de Vic (MEV 16638). 
A fi nals del segle XVII o principis del XVIII va acollir les re-
líquies dels anomenats Sants Màrtirs Víctor, Pacífi c, Justa i 
Clara que havien arribat des de Roma i lliurades, el 1680, 
per un manlleuenc, canonge de la catedral de Vic, a la seva 
parròquia. Està formada per les planxes d’argent que reco-
brien una caixa de fusta on en guardaven les restes sacres i 
va ser realitzada, segons els punxons identifi catius disposats 
en diferents punts,  per argenters de Vic. És de plata fosa, 

Arqueta de santa Agnés i sant Fruitós.
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calada, repussada, cisellada, puntejada i daurada. Les mides 
són: 32 cm de llargada, 35 cm d’alçada i 23 cm d’amplada. 
Té una disposició frontal assenyalada per una cara treballada 
amb el relleu dels quatre sants, un petit crucifi x a la coberta 
bombada i una imatge de sant Antoni de Pàdua que corona 
el conjunt. Quatre fl orons tornejats subjecten la tapa a la 
caixa. De forma semblant a les arquetes de Vic i Ripoll, als 
angles té unes treballades cresteries i els quatre peus tenen 
forma d’urpes felines.
I la tercera d’aquest grup és l’arqueta de sant Eudald de Ri-
poll. Realitzada l’any 1670, a la qual se li va afegir un bust 
d’època anterior, sembla ser d’origen olotí segons els pun-
xons que es deuen a l’orfebre Figuerola. És el receptacle de 
les restes d’aquest suposat màrtir, mort en mans dels arrians 
al fi nals del segle VI, conduïdes l’any 978 des d’Ax les Termes; 
la vila de Ripoll, des del 1004 arran d’una greu sequera i al-
tres calamitats acabades gràcies a la invocació del sant, el va 
declarar patró. Aquest reliquiari té de 62 cm de llargada, 33 
cm d’amplada i 99 cm d’alçada (comptant el bust). És de fusta 
recoberta de làmines de plata, és decorada amb motius fl o-
rals, escenes del martiri del sant a les cares frontal i posterior 

formades per la plata repussada, i dos querubins, també re-
pussats, envoltats de decoracions vegetals a les cares laterals. 
Els quatre angles estan acabats amb belles cresteries. La tapa, 
formada per tres franges decorades, conté una fi gura d’un in-
fant dret a cada angle i un querubí al centre dels quatre trams 
centrals. Acaba amb un brocal al qual és subjectat el bust que 
representa el cap i el pit de sant Eudald. 
La darrera de les arquetes d’argent que es pot incloure en 
aquest article és la de sant Valentí de Navarcles. Aquest sant, 
venerat des del segle X al monestir de Sant Benet de Bages, 
va passar a ser patró dels navarclins el 1690. Fou arran del 
salvament de les relíquies que van fer un veïns de la població 
durant un incendi al cenobi esmentat esdevingut el 1633. El 
reliquiari actual és de 1776 i és resguardat a l’església parro-
quial de Santa Maria de Navarcles des de poc temps després 
de l’exclaustració de Sant Benet. Les seves dimensions són 
de 49 cm de llargada, 25 cm d’amplada i 44 cm d’alçada. 
Mossèn Fortià Solà la va descriure dient que té “forma de 
sarcòfach de cayent gòtich peró ab ornamentació plateresca, 
és també de plata ab fons de vellut carmesí”. 
A part de les arquetes esmentades, també cal recordar el 
reliquiari de Sant Martí de Mura. No es tracta, com les an-

Arqueta dels Sants Màrtirs de Manlleu conservada al MEV. 
Joan Arimany

Arqueta de sant Martí de Mura. Fusta policromada
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teriors, d’un treball d’orfebreria sinó que és una arqueta de 
fusta serrada, tallada i clavada i policromada. En el seu interior 
conté tres caixes menors amb les relíquies de catorze sants, 
suposadament màrtirs, portats des de Roma l’any 1680. Els 
seus noms són Just, Olimpi, Honorat, Leo, Paulina, Benedicta, 
Desideri, Columbo, Climent, Pròsper, Desideri, Reparat, Do-
nat i Benigna. L’any següent de la seva arribada, essent invo-
cats pel poble de Mura, van acabar amb una greu sequera i 
foren designats copatrons. Les mides de la caixa són: 45 cm 
de llargada, 30 cm d’amplada, 52 cm d’alçada (inclosa la tapa 
de quatre vessants) i un acabat de fusta tallada, de 9,5 cm, 
en forma vegetal a la part superior. A cadascuna de les dues 
cares majors, hi ha les representacions a cos sencer de tres 
dels sants i dos a cadascuna de les cares menors; als quatre 

vessants de la coberta hi ha representats la resta dels quatre 
sants, de mig cos, dins una màndorla formada per la decora-
ció vegetal de la fusta tallada. Els únics dos peus de fusta que 
conserva tenen, com se sol trobar en aquestes peces, la forma 
d’urpes felines.
Finalment, dins el context artístic barroc, cal recordar les grans 
arques, també d’argent, pensades com a sepulcres de sants. 
La catedral basílica de Vic llueix, des de 1728, l’obra de l’ar-
genter barceloní Joan Matons que acull el cos de sant Bernat 
Calbó, bisbe i abat. 
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C O L · L A B O R A C I O N S

“in memoriam”. Especial Mn Joaquim 
Calderer  

MN. JOAQUIM CALDERER SERRA
(La Plana, Berguedà, 1929 – Solsona, 2011)

per LLUÍS PRAT (SOLSONA)

Diversos membres del Secretariat Interdiocesà per a la Custòdia 
i Promoció de l’Art Sacre a Catalunya (SICPAS), en assabentar-
se de la mort d’un dels seus membres, Mn. Joaquim Calderer 
i Serra, de Solsona, van proposar dedicar-li unes pàgines en el 
proper número de la revista del Secretariat: TAÜLL. Atès que el 
número 33 estava ja pràcticament tancat (encara ell hi té un 
article), en la reunió ordinària celebrada el dia 16 de novembre, 
justament quatre dies després del seu enterrament, vam acor-
dar de fer-ho en el present número 34.
Començo jo perquè es donen dues circumstàncies molt concre-
tes: quan ell era vicari al meu poble natal, em va acompanyar al 
Seminari de Solsona on vaig començar els estudis; i, més tard, 
vam col·laborar molt estretament durant una trentena d’anys, 
des de 1981 fi ns al moment de la seva mort. Després del que 
jo escric, d’altres exposaran diversos aspectes del seu treball.
Com a lector habitual de la revista L’INFANTIL (Mn. Climent For-
ner la presenta més endavant), vaig tenir la sorpresa i el goig de 
conèixer personalment Mn. Joaquim, un dels seus fundadors, 
el seu dibuixant més prolífi c i el creador de la secció il·lustrada 
que molts llegíem àvidament: El Quimet Trapella tot ho esga-
vella. El 1953 va ser destinat com a vicari a la parròquia de 
Casserres, Berguedà. Hi va ser tres anys, cosa poc habitual en 

aquell temps en aquella parròquia, perquè el rector, Mn. Agustí 
Serra, home culte com pocs a qui personalment dec molt, era 
una persona tirant a seriosa i molt exigent i, d’entrada, tenia 
una mica esporuguits els vicaris que hi eren destinats, que ha-
bitualment no duraven gaire. Però Mn. Joaquim va tenir amb 
ell una relació molt fl uïda que va aconseguir, fi ns i tot, fl exibi-
litzar l’aparent rigidesa de Mn. Agustí. Va exercir com a vicari i 
mestre de l’escola parroquial, amb la particularitat curiosa que 
compartia casa i taula amb el mestre de la competència, el de 
l’escola púbica. Casserres, amb una població d’uns mil habi-
tants, tenia dues escoles. Durant els tres anys que hi va ser vica-
ri, vaig tenir un contacte molt constant amb ell, sobretot durant 
les llargues vacances d’estiu en què podia comptar incondicio-
nalment amb ell en tots els aspectes: com a vicari, tenia mol-
ta cura del seminarista, però també procurava que no quedés 
allunyat del contacte amb els altres nois de la parròquia, amb 
qui ell tenia un tracte molt directe: podia comptar amb ells per 
tot, i a la inversa. En moltíssimes ocasions, quan ja feia temps 
i temps que ell no era a Casserres, em trobava amb gent del 
poble que s’interessaven per ell. Havia deixat molt bon record.
Posteriorment, quan el 1956 va marxar de Casserres, el con-
tacte va ser més aviat esporàdic, tot i que molt cordial i amb 
bons records dels temps passats. I era esporàdic perquè ell era 
una persona que no es prodigava massa fora dels límits de les 
parròquies a què estava destinat. Però tant a Casserres com 
en totes les altres parròquies que va servir, a més del treball 
constant propi de vicari o rector, es feia notar, i molt, la que 
era l’altra “vocació” seva, l’artística. Es notava el treball que 
havia fet a L’INFANTIL: dibuixava (eren notables les caricatures), 
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pintava, fi ns i tot s’atrevia amb algunes escultures... 
Però el contacte intens amb ell es va reiniciar l’any 1981. Al 
mateix temps vam ser nomenats, ell, d’entrada, director del 
museu diocesà i, una mica més endavant, delegat diocesà per 
al patrimoni artístic i membre del SICPAS, i jo, delegat diocesà 
de pastoral litúrgica. Van seguir uns anys de moltes obres en 
esglésies. I, com era preceptiu a la diòcesi, havíem de visitar 
sovint, i ho fèiem quasi sempre conjuntament, les esmenta-
des obres, ell per l’aspecte artístic i jo pel litúrgic. Posterior-
ment, des del bisbat es va proposar i així es va dur a terme 
una reducció d’organismes diocesans i es van fusionar en una 
sola comissió (com indica, a més, el n. 46 de la SC), la de Li-
túrgia, amb tres Seccions: Litúrgia, Música i Art Sacre. Però a 
la pràctica, el treball conjunt va continuar essent el mateix: ell 
president de la Secció d’Art Sacre i jo de la Secció de Litúrgia. 
I en el moment en què va haver d’acceptar la jubilació forçosa 

de director del museu, va 
continuar al peu del canó 
en la Secció d’Art i en el 
SICPAS (amb col·laboració 
molt directa a la revista TA-
ÜLL, com podreu llegir més 
endavant).
D’ell, tots els rectors de 
les parròquies del bisbat 
de Solsona poden dir que 
sempre estava a punt, i 
que sempre era puntual. 
Que tenia idees molt inte-

ressants, que tenia capacitat per dialogar amb rectors, arqui-
tectes, paletes, pintors, restauradors, electricistes, fusters..., 
que escoltaven atentament els seus suggeriments i les seves 
propostes ben raonades. Acudia als llocs de les obres tantes 
vegades com era sol·licitada la seva opinió. I també estava 
sempre disposat a explicar els projectes als parroquians: quan-
tes vegades, molts ho poden dir, l’entrada en diàleg amb ells 
era més aviat difícil, perquè el típic “sempre ho hem vist així” 
pesa molt encara, però quasi sempre, un cop realitzades les 
obres, ho agraïen sincerament. Quan se li demanava la seva 
presència, es posava, deia, “a pensar en veu alta” sobre els 
possibles projectes i les solucions que considerava més adi-
ents: prenia mides, enviava, molt sovint l’endemà mateix, di-
buixos i croquis, i també maquetes fetes amb cartró o fullola 
(altars, ambons, seus presidencials, bancs). El seu arxiu de fo-
tografi es és abundantíssim, perquè acudia arreu amb el seu 
aparell fotogràfi c. I és incomptable, en tots aquests anys, la 
seva aportació en maquetacions de llibres, revistes, fulletons, 
calendaris diocesans, cartells de jornades i festes; també en 
la preparació de diversos materials gràfi cs commemoratius 
d’esdeveniments diocesans. Impressors de Solsona i d’altres 
indrets de la diòcesi l’escoltaven amb interès. (Del seu treball 
al Museu diocesà i comarcal de Solsona, se’n parla més en-
davant). 
Acabo aquests apunts dictats a partir del meu tracte per-
sonal, intens, amb Mn. Joaquim. S’hi podrien afegir altres 
consideracions. Costarà trobar una persona (segurament 
que caldrà pensar en plural, persones) que pugui prendre el 
relleu de la feina que feia Mn. Joaquim (a.c.s). 
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MOSSÈN JOAQUIM CALDERER I SERRA. 1929-2011

per JORDI BONET ARMENGOL

El meu pas de Director General del Patrimoni Cultural i Artístic 
de Catalunya m’obrí la possibilitat d’entrar en contacte amb 
persones que sortosament tenim a Catalunya disposades a fer 
País i fer Església. A cada comarca i sovint en llocs impensables 
han fet possible quelcom important que és el donar continu-
ïtat a través de valorar i donar a conèixer als altres aspectes 
fonamentals i essencials per qualsevol poble. Més encara si les 
circumstàncies històriques han estat desfavorables en relació 
a la seva identitat i a les arrels que permeten salvaguardar la 
riquesa cultural de la Humanitat.
La meva coneixença amb Mn. Joaquim Calderer s’inicià gràci-
es a l’existència d’un petit Museu diocesà, el de Solsona, que 
havia iniciat a principis del segle XX Mn. Serra Vilaró amb el 
suport del seu Bisbe Francesc Vidal i Barraquer.
Unes circumstàncies familiars, l’amistat del meu pare Lluís Bo-
net Garí que amb els seus companys arquitectes Isidre Puig 
Boada i Francesc Folguera havien adquirit el que restava del 
Castell de Lladurs per evitar-ne l’enderroc i l’ús de la pedra per 
la construcció per una quantitat de 500 pts. per hom, cap al 
volt dels anys vint, d’aquest castell situat al capdamunt d’un 
serrat, al costat de l’església parroquial que donava a un petit 
altiplà que serví de camp d’aviació en el transcurs de la guerra 
civil. Aquest fet en produiria la destrucció de bona part d’un 
lloc on havia acollit els amics que volien salvar en el possible el 

patrimoni arquitectònic català, ni que fos d’una forma difícil 
de mantenir.
El nomenament per la seu metropolitana de Tarragona del bis-
be de Solsona provocà que Mn. Serra Vilaró es traslladés del 
Pre Pirineus al Mediterrani on el seu pas fou altament positiu.
Així al fer-me càrrec de donar a Solsona la possibilitat d’una 
millora substancial del seu Museu i trobar-hi una acollida im-
millorable i disponibilitat per part de Mn. Calderer, i que a més 
hi ajudava el fet  que a través dels sacerdots i germans Pere i 
Carles Llumà i amb el mateix que havia estat bisbe de Solsona 
el Doctor Vicenç Enrique i Tarancón, amb qui m’havia llarga-
ment relacionat pel meu pas per l’escoltisme, em feu decantar 
per posar el màxim d’esforç per fer possible l’obertura del mu-
seu àmpliament millorat, sens dubte per la bona actuació de 
l’arquitecte solsonès Padullés a qui vaig confi ar l’obra tal com 
jo creia i sobretot per la dedicació exemplar de Mn. Calderer.
Fa poc el visitàrem en una de les sessions de l’Acadèmia Catala-
na de Belles Arts i els acadèmics quedaren admirats per la bona 
presentació que 30 anys després ofereix. Sens dubte per els 
que n’han tingut cura durant aquestes dècades, per també una 
bona part per la tasca callada i efi caç de Mn. Joaquim Calderer 
que ha estat capaç d’encomanar als seus successors l’especial 
dedicació que hi donen.
Sortosament ens ha estat possible de fer públic reconeixement 
de tota una llarga vida dedicada a l’Església d’aquest prevere 
exemplar, tot elegint-lo acadèmic corresponent en l’acte cele-
brat el passat 15 de juny de 2011.
Una vida exemplar d’un home del Berguedà que als peus dels 
Pirineus ha deixat un record de l’estimació que mereixia.

Inauguració de les noves instal·lacions del Museu.

Acte de l’elecció d’Acadèmic
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JOAQUIM CALDERER, EL CAPELLÀ ARTISTA O L’ARTISTA 
CAPELLÀ

per CLIMENT FORNER

La mort d’una persona admirada i estimada sempre t’afecta; 
la de mossèn Joaquim Calderer i Serra (Solsona, 12-XI-2011) 
m’ha afectat especialment per un seguit de motius a comentar.
Seminaristes solsonins com érem ambdós, entrats els anys 
quaranta del segle passat, jo l’avantatjava d’un curs de carrera 
(1940/1941) i de dos anys de vida (1927/1929). Que recordi, 
però, no va ser fi ns l’any 1951 que ens posàrem personalment 
en contacte. En efecte, el de març d’aquell any, exactament 
el dia 19, festa de sant Josep, Dia del Seminari, un grup d’es-
tudiants teòlegs, preocupats per les vocacions sacerdotals, và-
rem fundar L’INFANTIL, la primera revista catalana infantil de la 
postguerra. Era una revista molt humil, però que va tenir molt 
d’èxit, fi ns al punt que, al cap de pocs mesos, deu o dotze, ja 
comptava amb 2.000 subscriptors entre els quals el poeta Pere 
Quart o Joan Oliver, “de tendresa que li feia”, segons confessà, 
retornat recentment de l’exili. Com a publicació independent 

va resistir fi ns al núm. 36, corresponent al Nadal 1962, quan 
donà peu a una altra revista, TRETZEVENTS, editada per l’Aba-
dia de Montserrat, la qual durant molt de temps conservaria el 
subtítol de “publicació del Seminari de Solsona” aprofi tant-se 
si més no de la cobertura “legal” que, en aquells temps tan 
difícils per a l’Església a Catalunya i de Catalunya, li havia donat 
tàcitament el nostre bisbe Tarancón.
Doncs bé, si de L’INFANTIL que deia, jo vaig assumir-ne de se-
guida la direcció i la col·laboració amb seccions habituals com 
“Sabeu què, amiguets?”, ell, mossèn Calderer, es va fer càrrec 
de les il·lustracions, sobretot de la darrera pàgina, la més ame-
na, que s’intitulava “En Quimet trapella tot ho esgavella”, amb  
dibuixos i textos inclosos (primer en prosa, més tard en rodolins 
i tot). Ningú no signava els textos, en tot cas amb pseudònim o 
les inicials del nom i cognom. Ell tampoc, al principi; més tard 
ho faria amb l’enginyós i enigmàtic monosíl·lab MIK, equiva-
lent a l’última síl·laba de Joaquim a la inversa. Jo, com a direc-
tor, donaria pas al cap de dos anys als meus successors Ramon 
Alsina, Ramon Barniol, Ramon Garcia, Jesús Huguet, tot i que 
continuaria col·laborant-hi; el MIK aguantaria fi ns al fi nal.
Això que podria semblar una trapelleria qualsevol, posa ja de 
manifest, gosaria dir, un dels trets més característics del nostre 
amic que l’acompanyaria tota la vida: el joc infantívol, però 
hàbil, intel·ligent; ser i no ser, dir i no dir, aparèixer i desa-
parèixer. En el fons era molt bona persona, atenta, amable, 

Treballant “in situ” en la correcció d’una pintura.

Davant d’una peça d’un retaule.

Mn. Joaquim, pizell en mà.
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generosa, amarada d’amor i humor, ben a l’inrevés de la seva 
imatge aparent: reservada, esquerpa, distant, estranya... Un 
detall: no volia que en la Guia anual de l’Església de Solsona 
hi constés el dia del seu naixement, quan hi consta el de tots 
els altres clergues. Per què? Simplement, perquè havia vingut 
al món el 28 de desembre, el dia dels Sants Innocents. Inno-
centada? Murrieria? Narcisisme inconscient? Exhibicionisme 
camufl at? Deixem-ho per als psicòlegs. El que tenia el Joa-
quim era una forta personalitat, això sí, amb pensament propi 
independent, segur d’ell mateix, lúcid, decidit, responsable, 
formal, generós, treballador... ara, ni que fos un infant audaç, 
també era tímid: la por que li feien els gossos de la meva 
rectoria de Viver! Una psicologia complicada. Repeteixo: dei-
xem-ho per als entesos, ja que els amics bé l’acceptàvem i el 
compreníem prou.
Com sigui, a part o més enllà  de la sacerdotal, la seva inna-
ta vocació artística, començant pel dibuix que deia, es va fer 
evident des de primera hora. No sé d’on li devia venir, ni qui-
nes infl uències podia haver rebut sobre el particular. Jo diria 
que fou autodidacte; ignoro si féu alguns estudis esporàdics 
especials. El cas és que quan el bisbe Miquel el va nomenar, 
a començaments dels anys 80, director de l’actual Museu Dio-
cesà i Comarcal de Solsona va esclatar de joia i agraïment: per 
fi , podia realitzar-se en plenitud. De tal manera es va donar a 
la tasca encomanada que s’hi dedicava amb passió nit i dia, 
talment un enamorat. No sóc pas jo qui ha de valorar el servei 
impagable que va fer durant anys i panys a la nostra diòce-
si ampliant, enriquint, ordenant i mostrant el susdit santuari 
en qualsevol de les seves manifestacions artístiques antigues i 
modernes. Alhora, i sobretot després de la seva jubilació for-
çada, no va deixar mai de recórrer sacrifi cadament el bisbat 
anant amunt i avall, a tot arreu on es feien obres importants 
de creació i restauració en esglésies o capelles, aportant-hi el 
seu assessorament; jo mateix, en aquest sentit, li estic agra-
ïdíssim. El seu consell era digne de ser tingut en compte, ni  
que de vegades no coincidís amb el dels tècnics i arquitectes. 
Tenia molt bon gust artístic, val a dir-ho. Tots el trobarem a 
faltar. També la diòcesi com a tal: Qui el substituirà com a 
vetllador del patrimoni arquitectònic? Qui projectarà els seus 
calendaris anuals, bonics com eren? Qui dissenyarà els pro-
grames i cartells d0esdeveniments eclesials com el del Sant 
Dubte d’Ivorra (el darrer en què estava treballant: el fullet que 
ha d’acompanyar el DVD de l’Oratori “Noces de Sang”)? No 
sé si aquesta mateixa revista TAÜLL se’n ressentirà, formant 
part com formava del seu Consell de redacció. Ignoro, així 
mateix, l’herència personal que hagi pogut deixar de dibui-
xos, quadres a l’oli, aquarel·les, etc.

La seva vida de capellà, pel que fa al ministeri, pot haver que-
dat mes o menys a la penombra, discret com era. Ara bé, jo 
diria que sacerdoci de Joaquim Calderer es feia palès a través 
del seu amor a l’art, com si ens volgués revelar així la Bellesa 
de Déu. Perquè Déu, el Déu i Pare de N.S.Jesucrist, no és sols 
Bondat, és també Bellesa, els dos camins misteriosos que ens 
porten a la veritat: si els sants de debò, no els de guix, ens 
en manifesten el primer; els grans artistes d’ahir, d’avui i de 
sempre (no sols pintors, escultors, arquitectes; també poetes, 
músics, novel·listes), ens en donen a conèixer el segon. Que 
ho digui sinó Antoni Gaudí, alhora sant i artista. No és estrany 
que jo mateix bategés amb el títol “L’ULL DE TAÜLL” (1983) 
un dels meus poemaris més religiosos.
Tot això que amb més o menys encert acabo d’escriure sobre 
mossèn Joaquim Calderer, el capellà artista o l’artista capellà 
solsoní que ens acaba de deixar, és que bonament vaig inten-
tar de resumir en aquesta versos del seu recordatori exequial 
fets a corre-cuita:
 Adéu, amic, aquell “Quimet Trapella”
 que fóres sempre des de “L’infantil”.
 Enamorat de tota cosa bella,
 Déu t’ha cridat en ple deler fabril
 a decorar la cèlica  capella.
 Aconseguit el somni, dorm tranquil.
 Déu és també Bellesa a meravella
 i tu ens en revelaves el perfi l.

JOAQUIM CALDERER. DIRECTOR DEL MUSEU DIOCESÀ I 
COMARCAL DE SOLSONA

per JOSEP MARIA TRULLÉN I THOMÀS

Quan mossèn Joaquim Calderer es va fer càrrec de la Direcció 
del Museu Diocesà i Comarcal de Solsona, tenia al seu davant 
un repte professional extraordinari: modernitzar i posar les ba-
ses de futur d’aquest gran Museu, tenint com a màxim referent 
museístic el que va fer en el seu moment mossèn Serra i Vilaró. 
En aquell moment històric, amb la recuperació de la democrà-
cia, Catalunya afrontava de nou el seu  procés de reconstrucció 
nacional, en el qual l’església catalana, en aquest cas el Bisbat 
de Solsona, la Generalitat i l’Ajuntament de Solsona, van voler 
treballar plegats per tal d’aconseguir fer d’aquest equipament 
un museu modern i un model de la  col·laboració institucional 
pel nostre  país. La signatura del conveni de col·laboració entre 
aquestes tres institucions, va permetre destinar-hi importants 



40

recursos humans i econòmics per part del Departament de 
Cultura de la Generalitat, els quals van propiciaren l’inici  d’ 
aquesta nova etapa històrica del Museu Diocesà i Comarcal. 
Vaig tenir la sort de començar a treballar al costat de Joaquim 
Calderer l’any 1982,  poc temps després de la signatura de 
l’esmentat conveni. El Servei de Museus de la Generalitat va 
apostar d’una manera prioritària per aquest nou projecte de 
col·laboració, el qual, amb els anys, hauria de servir de model 
per la modernització d’altres museus diocesans catalans. 
Joaquim Calderer era un treballador infatigable. Totes les 
hores del dia les destinava a fer realitat aquest projecte. La 

seva primera gran fi ta al capdavant del Museu va ser la in-
auguració, l’any 1984 de la primera fase d’obres que va 
permetre fer realitat la nova presentació museogràfi ca de 
les sales d’arqueologia i d’art romànic, destacant molt es-
pecialment  la nova presentació de les pintures romàniques 
de  l’absis de Sant Quirze de Pedret. Amb aquest projecte 
les dependències del Palau Episcopal quedaven unides al 
sobreclaustre de la catedral en un itinerari museístic me-
ravellós. El dia de la inauguració, va ser una festa popular 
inoblidable: els gegants de la ciutat, les comparses, els tra-
bucaires....El bisbe Miquel Montcades i el president de la 

Taula d’altar proce-
dent de Sant Andreu 
de Sagàs. 
83 x 95 cm.
Final del segle XII.

Orant. Fresc de Sant 
Quirze de Pedret. 
135 x 122 cm. 
Segona meitat del 
segle X - comença-
ment del segle XI.

Àngels del Judici. Fresc procedent de Sant Pau de 
Casserres. Final del segle XIII



41

Generalitat Jordi Pujol presidiren una jornada que sens dub-
te va ésser  històrica pel futur dels  museus del nostre país. 
Molts museòlegs catalans i estrangers visitaren a partir 
d’aleshores el Museu per conèixer de prop aquest nou pro-
jecte museístic. Encara quedava, però molta feina per fer. 
Calia preparar el nou projecte arquitectònic i museogràfi c 
de les col·leccions del fons d’art Gòtic, del Renaixement i 
del Barroc. Recordo un llarg viatge a Itàlia amb Joaquim 
Calderer i els arquitectes del nou projecte d’ampliació del 
Museu, amb l’objectiu d’apreciar les recents remodelacions 
museogràfi ques dels museus italians especialment les obres 
de l’arquitecte Carlo Scarpa. L’objectiu era estudiar aquests 
models museogràfi cs per tenir-los presents a la nova fase 
d’obres del Museu. Amb aquest objectiu la segona gran fi ta 
de la seva trajectòria museística  va ser poder obrir al pú-
blic l’any 1991 la resta de les col·leccions, destacant molt 
especialment la presentació museogràfi ca dels fons d’art 
gòtic dels  segles XIV i XV,  a la nova sala gòtica recuperada 
del Palau Episcopal, així com  la instal·lació dels magatzems 
visitables de la resta de les col·leccions del Museu al pis su-
perior del Palau. 
Van ser més de deu anys de la meva vida professional al cos-
tat de mossèn Calderer, ajudant a fer realitat el gran som-
ni de la remodelació integral de tot el Museu. Una vegada 
acabades les obres de modernització la tasca de Joaquim  
Calderer al capdavant del Museu Diocesà i Comarcal va 
continuar, plena i intensa com sempre, destacant especi-
alment el gran projecte, dut a terme, de deixar publicats 
tots els  catàlegs dels fons artístics del Museu. En defi nitiva, 
la de mossèn Calderer va ésser tota una vida professional 
dedicada plenament al seu estimat Museu de Solsona, i per 
extensió al servei de la conservació i la difusió del patrimoni 
litúrgic i artístic de Catalunya

MOSSEN JOAQUIM I EL TAÜLL

per NARCÍS NEGRE I TIBAU

Des del nº 0 de la segona etapa, en aquest Butlletí del SICPAS 
hi trobareu l’empremta de mossèn Joaquim Calderer (a.c.s.).
Coneixia bé les tècniques editorials i en aquests àmbits s’hi 
movia segur i a gust.
Al principi, el preocupava la possible manca de col·laboradors 
disposats a escriure algun article. No obstant la seva diligència 

i la seva preparació van superar aquest obstacle i, sovint, fou 
el primer en transmetre els treballs que li corresponien. S’es-
tablí entre el reduït consell de redacció, establert per raons 
de proximitat atesa la difi cultat de reunir el plenari integrat 
per components geogràfi cament distants, una bona sintonia, 
una positiva amistat i confi ança que facilitaven la feina.
Quan ja s’havien publicat uns quants números ens adonà-
rem, ell més que ningú, que el TAÜLL no corresponia pas a 
la abundant aportació escrita i gràfi ca que ens arribava. El 
trobavem dens, espès (“no respira” deia mossèn Joaquim) 
i, fi ns i tot crèiem que el format no esqueia a l’aspecte de 
contemporaneïtat que desitjavem.
Després d’uns estudis i d’unes consultes sobre idoneïtat i eco-
nomia i, fi nalment, amb l’aprovació dels redactors i membres 
del SICPAS, des del nº 14 va aparèixer el Butlletí actual.
Tal com dèiem, mn. Calderer ha participat en tots els TAÜLL. 
No sols amb els temes que li pertocaven sinó també, conjun-
tament amb mn. Xavier Xutglà i, tot seguit, amb en Daniel 
Font i mossèn Lluís Prat, en la supervisió de les galerades, en 
el repas de textos i en la disposició correcte de les fotografi es 
i, quan fou necessari, en la tria de la coberta més adient.
Era educadament exigent, primmirat, capaç d’apreciar defec-
tes (un refl ex molest o una lleu indefi nició en alguna foto) que 
s’ens havien escapat a la resta; contingudament afable amb un 
punt d’humor i de ironia en les converses; pulcre, correctament 
habillat.. Estoic en els menysteniments (que en tinguè) i en els 
reconeixements i afalacs (que meritòriament va rebre).
En les reunions del SICPAS romania, sovint, callat i atent. En 
les trobades del TAÜLL es mostrava actiu, enraonador, amb 
un llapis a la mà a punt per corregir.
Malgrat la llunyania, el sentirem proper i propici i ens espero-
narà. 
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Visita a la Catedral de Sant Pere de Vic

La catedral de Sant Pere de Vic es troba prop del petit riu Mèder. No és pas el lloc on 
havia estat sempre; sabem pels documents que al segle VI ja hi havia catedral i bisbe, i els 
historiadors suposen que es trobava al capdamunt del turó que centra el casc antic de Vic, 
però –de moment-  no en sabem pas el lloc exacte. 
Quan, al segle IX, el comte Guifré inicià el repoblament del territori d’Osona, després de les 
invasions sarraïnes, s’edifi cà una nova catedral, a la part baixa de la ciutat. En coneixem el 
seu primer bisbe, Gotmar, i també sabem que consistia en un grup d’edifi cis integrat per 
les esglésies de Sant Pere, Santa Maria i Sant Miquel. Avui podem observar, a la pla a que 
s’obre davant la catedral, traces de la planta de l’església de Santa Maria tal com era en 
època romànica. Era de planta rodona (així s’anomenava, “la Rodona”), el cercle interior 
correspon a la construcció del segle XI, mentre que l’exterior i més gran indica l’edifi ci del 
segle XII.  
La ciutat de fi nals del primer mil·lenni, anomenada ara “Vicus Ausoniae”, o sigui “barri 
d’Osona”, anà creixent escampant-se pel turó. N’eren nuclis la mateixa catedral, l’esplanada 
comercial que s’anà convertint en la Plaça del Mercadal, i els voltants del temple Romà, que 
fou embolcallat pel castell medieval dels Montcada. La catedral anà seguint, segle rere segle, 
l’impuls de creixement i de reformes de la ciutat. Així, fi ns avui. 
Si entrem a la Catedral i ens asseiem als bancs de la nau central, sense pressa, ens trobarem 
situats en un espai arquitectònic extraordinàriament ampli però alhora recollit. Són 
responsables d’aquesta sensació l’arquitecte Josep Morató i Codina, de la gran nissaga 
de mestres de cases i escultors vigatans, i el pintor Josep Maria Sert. L’arquitecte fou el 
responsable de la construcció de la nova catedral, iniciada l’any 1781 i inaugurada l’any 1803. 
Si bé conservà en la seva nova confi guració el campanar romànic, algunes capelles laterals 
i el claustre gòtic, l’arquitecte enderrocà la major part de la catedral romànica que llavors 
existia i fi ns i tot l’església rodona situada al seu davant, per tal d’obtenir un espai adaptat a 
les necessitats de l’època. Creà un temple de tres naus separades per pilastres corínties, un 
transsepte poc pronunciat, una coberta de voltes semiesfèriques i una cúpula en el creuer. 
Morató li atorgà una gran façana neoclàssica, de les més importants de Catalunya, precedida 
per un ampli i noble atri.  
L’altre responsable de la sensació frapant que hom té quan és dins la catedral és Josep Maria 
Sert, pintor muralista. Entre 1926 i 1930, després de molts dubtes i projectes, el pintor 
realitzà un programa iconogràfi c complet en les parets –fi ns aleshores blanques- de la gran 
nau. L’incendi de la catedral de l’any 1936 va destruir també aquestes pintures, i el mateix 
pintor dugué a terme la nova decoració, entre 1939 i 1945, que esdevingué la principal i 
darrera obra de la seva vida. Els enormes llenços fi xats a les parets de la catedral són plens de 
masses i fi gures voluminoses,  plenes de força, potenciades pel contrast de clarobscurs en la 
monocromia daurada i per la sensació de profunditat provocada pel joc de volums. L’actual 
programa iconogràfi c respon a un extens cicle del misteri de la redempció, amb escenes del 
calvari, el sant enterrament i l’ascensió. En el políptic de l’absis culmina la tragèdia de la 
crucifi xió del Senyor, entre les escenes del seu enterrament i de l’ascensió.  
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Aquestes grans obres més recents, no obstant, integraren espais que ja existien. En 
segles barrocs s’havia començat a ampliar la catedral antiga construint noves capelles 
en el costat nord de la nau central. Aquestes capelles no foren enderrocades en la 
remodelació neoclàssica, i avui les podem veure. Una d’elles, la més fonda, protegida 
per una magnífi ca reixa de forja, és la capella de Sant Bernat Calbó. Guarda, dins una 
extraordinària urna de plata –obra de Joan Matons acabada l’any 1728-, les despulles del 
sant. També guarda la reserva del Santíssim, sempre il·luminada. Una altra de les capelles 
barroques acull el sepulcre del bisbe Torras i Bages, que hi és esculpit, jacent, amb el seu 
bàcul modernista. 
Hauríem de fer ara un gran salt en el temps i anar a l’any 1038, quan el bisbe Oliba 
consagrà un nou edifi ci romànic d’una sola nau, amb un transsepte de cinc absis i cimbori. 
Substituïa la primera i segurament precària catedral feta en època de Guifré. Al costat 
de l’església s’aixecà un gran campanar, imponent, amb set pisos separats entre ells per 
frisos amb decoració típicament llombarda. Encara avui ens contempla; cal notar, però, que 
la seva part fi nal fou afegida en èpoques molt més recents. Sota l’altar major, Oliba feu 
construir, com era costum, una cripta, de planta lleugerament rectangular, amb dues fi leres 
de columnes amb capitells inspirats en el model corinti. La cripta fou colgada vers l’any 
1400, i romangué cinc segles en l’oblit, fi ns que s’aprofi taren les obres de reconstrucció de 
la catedral després de la Guerra Civil de 1936-1939 per fer excavacions arqueològiques i per 
recuperar la cripta amb una considerable fi delitat al seu aspecte original; hi podem accedir 
des del deambulatori. En les excavacions també es va recuperar un nombre important de 

Visió de les naus vers l’accés.
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peces esculpides d’època romànica, entre les quals diversos fragments de la portalada del 
segle XII que havia tingut la catedral, conservats al Museu Episcopal de Vic. 
Durant aquestes mateixes obres de reparació de la catedral després de la Guerra Civil es 
construí el deambulatori, un àmbit arquitectònic que no existia. En el seu centre s’hi 
col·locà el magnífi c retaule gòtic dedicat a Sant Pere, que era el retaule de l’altar major 
de la catedral; s’havia col·locat l’any 1426 al presbiteri de la remodelada catedral gòtica. 
Obra en alabastre de l’escultor gironí Pere Oller, el retaule ens parla de les vides de Sant 
Pere i la Mare de Déu.  
Continuant pel deambulatori, en direcció al claustre, trobarem la Sala capitular amb la 
petita capella de l’Esperit Sant. És, amb el claustre, l’únic espai gòtic conservat després de la 
construcció de la catedral actual, tot i que ambdós foren desplaçats uns metres de lloc.  Aquí 
es reunia el Capítol de Canonges de la Catedral en les seves sessions ordinàries. Presenta dos 
espais diferenciats: el primer, reservat a sala de reunió del capítol de la catedral, té planta 
quadrada i volta vuitavada; l’altre, una petita capçalera, acull la capella de l’Esperit Sant, 
consagrada el 1360 pel bisbe Ramon de Bellera (1354-1377). 

Interior. Capçalera.
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Passarem llavors a unes sales on es recull part del patrimoni moble de la Catedral: la sala 
d’orfebreria litúrgica, entre la que cal remarcar l’extraordinària creu processional d’argent 
sobredaurat i esmalts, una obra mestra feta per Joan Carbonell l’any 1394. L’anvers de la 
creu és presidit per la fi gura del crucifi cat, i el revers per la fi gura de Sant Pere, titular de la 
Catedral. Entre els objectes que l’acompanyen podem observar altres tres creus processionals, 
més tardanes, la custòdia de la parròquia veïna de la Pietat, o el reliquiari de Sant Bernat 
Calbó, bisbe de Vic. A continuació, en la sala d’indumentària litúrgica hi ha exposats 
una sèrie d’ornaments dels segles XVIII i XIX, que completen la col·lecció dels segles XIII al 
XVII que, procedent de la mateixa catedral, és dipositada al Museu Episcopal. Destaquen 
especialment els ornaments dels bisbes Antonio Manuel de Hartalejo (1777-1782), i la capa 
del bisbe Josep Morgades (1882-1899) regalada pels sacerdots del bisbat en motiu de la 
consagració del monestir de Santa Maria de Ripoll. Altres elements de l’antic mobiliari litúrgic 
de la catedral, com els compartiments del retaule de Santa Eulàlia i Sant Joan Baptista, obra 
de Bernat Martorell (1430), es conserven igualment al Museu Episcopal. 
El claustre és una magnífi ca construcció del segle XIV, si bé lleugerament modifi cat: en motiu 
de la construcció de la nova catedral, es desmuntà i es féu córrer cap a llevant, modifi cant 
un xic la seva composició, i se li afegí també un pis superior amb balconada, on el bisbe 
Francisco de Veyan (1784-1815) fundà la Biblioteca Episcopal. Les arcades que s’obren al mur 
exterior de la galeria de llevant foren ubicades en aquest espai sota el pontifi cat del bisbe 
Morgades (1882-1899), en què s’afegiren tres arcades de nova factura a dues de sobrants 
del claustre original. De l’escultura del claustre cal remarcar-ne els capitells on es representen 
temes relacionats amb Sant Pere; es troben en l’angle proper a la porta que comunica el 
claustre amb la nau de l’església. 
En l’àmbit claustral podem fi xar-nos també en el monument al fi lòsof Jaume Balmes, 
situat a la part central del claustre; en la tomba del pintor Josep M. Sert, sota un arc 

La Cripta.
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romànic que serveix d’arcosoli; i en les quatre arquetes funeràries, situades a la galeria 
de tramuntana, corresponents a quatre preveres egregis de la clerecia vigatana: Jaume 
Collell, Josep Gudiol, Eduard Junyent i Lluís Romeu, els tres primers molt estretament 
lligats al Museu Episcopal de Vic així com amb la catedral. En aquesta mateixa galeria del 
claustre s’hi obre la moderna Capella de la Mare de Déu de la Rodona. Fou construïda el 
1806 per a exercir les funcions de parròquia que realitzava l’església de Santa Maria de 
la Rodona, que va ser enderrocada per possibilitar l’ampliació de la catedral. Conserva 
un bell retaule barroc de la Mare de Déu de la Rodona, provinent de l’església romànica, 
construït a fi nals del segle XVII, que guarda la imatge de la Verge jacent, esculpida el 
1632; la imatge romànica de la Mare de Déu de la Rodona, del segle XII, es conserva 
també al Museu Episcopal. 

El claustre

Detall del presbiteri
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