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Els editors de Taüll (SICPAS) fan constar 
que aquesta revista té una finalitat 
eminentment docent, de recerca i 
divulgació científica del patrimoni artístic 
dels bisbats catalans. Vol ser també 
un instrument d’ajuda a la formació 
i l’enriquiment cultural de Catalunya. 
Tots els continguts, citacions i imatges 
reproduïdes en els seus estudis s’acullen 
a l’article 32.1 de la Ley de Propiedad 
Intelectual, segons el qual “Es lícita 
la inclusión en una obra propia de 
fragmentos de otras ajenas de naturaleza 
escrita, sonora o audiovisual, así como la 
de obras aisladas de carácter plástico o 
fotográfico figurativo. Tal utilización sólo 
podrá realizarse con fines docentes o de 
investigación e indicando la fuente y el 
nombre del autor de la obra utilizada.”
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Al servei de l’Art Sagrat

AGUSTÍ CORTÉS SORIANO. BISBE DE SANT FELIU DE LLOBREGAT

Amb la Revista “Taüll” ens posem al servei de l’Art Sagrat de l’Església a Catalunya, de la seva conservació, el seu estudi i la 
seva difusió. Convé, però, abans esbrinar algunes qüestions fonamentals, que justifiquen i determinen el sentit, la vàlua i els 
límits d’aquest servei.

Certament avui no trobem plantejada de manera explícita aquella antiga qüestió de si ens és lícit fer i emprar imatges 
sagrades, de si el misteri cristià permet d’ésser representat físicament, ni que fos per mig d’una obra d’art. No era una qüestió 
fútil. Avui tampoc ho és. Hi ha a l’Antic Testament la coneguda prohibició de fer imatges de Déu (Ex 20,4.23; Dt 27,15); hi 
ha el perill de religiositat supersticiosa o màgica, contrària a la veritable fe; hi ha la temptació de formalisme i esteticisme, 
que oblida allò més fonamental... Tot allò històricament va restar tancat “des del punt de vista oficial” amb la determinació 
del II Concili de Nicea (787), després de nombroses disputes teològiques i no pocs conflictes polítics: la creació d’imatges i 
els seu ús en el culte és perfectament lícit i desitjable, a partir, sobre tot del misteri de l’Encarnació del Verb, imatge perfecta, 
històrica, carnal, humana de Déu... Tot i així, encara continuaria viu el problema a la crisi iconoclasta a l’Església d’orient, en 
el rebuig de les imatges en la pretesa Reforma luterana i, per altra banda, també en els excessos de formalismes i desitjos no 
confessats de vanitat i ostentació.

Tot plegat hom té la sensació que el problema era més aviat una típica preocupació només “eclesiàstica”, que afectava 
tant sols a l’interior de l’Església. Si aprofundim una mica, descobrim que la qüestió no és talment així. El nucli de la 
qüestió segueix sent que el cristianisme és realment una “religió a-icònica”, que professa la fe en un Déu absolutament 
transcendent (fins i tot alguns prefereixen no considerar-lo “religió”, segons el significat comú d’aquesta paraula), mentre 
que és alhora “religió històrica, carnal”, que té al seu centre la fe en un Home, imatge perfecta de Déu, el seu rostre i la 
seva presència al món, que és Jesucrist. Aquesta doble convicció és l’origen de la tensió interna, constant, i omnipresent, 
en tots el aspectes de la vida eclesial, com ara en l’existència de l’art sagrat cristià. El professor jienense Francisco Juan 
Martínez Rojas cita, ben a propòsit sobre aquest principi, aquell adagi clàssic: “Maximus in minimis Deus ostenditur, 
in abiectissimis gloriosissimus” (Déu es manifesta totalment en realitats insignificants i ple de glòria en situacions més 
humiliants). Si això és així, amb més raó Déu es manifestarà en allò que constitueix el cimal de la creació humana que és 
la bellesa.

Cada època, segons el moment cultural i social, té la seva manifestació del mateix problema essencial. Així entenem la 
sobrietat meravellosa de l’art romànic, amb el seu accent en el transcendent; o la presència d’una humanitat transparent del 
diví en l’art gòtic; o la presència palesa d’una humanitat ideal a l’art sagrat de Renaixement; o la decadència de l’art sagrat 
en el context de la modernitat racionalista; o el subjectivisme romàntic, etc. La història va aportant recursos i, alhora, riscs o 
perills segons l’època. Avui, en el nostre context social, cultural i polític, entre altres fronts oberts dins la matèria que tractem, 
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ens hem d’encarar a un problema de primer ordre, que té molt a veure amb el que aleshores es plantejava. És el problema de 
la interpretació de l’obra d’art sagrat. 

El problema de la interpretació de l’obra d’art sagrat és al darrere de totes les qüestions pràctiques que se’ns plantegem avui, 
com ara, la intervenció del poder civil en el patrimoni, els impostos, el paper de l’Església, el diàleg cultural, l’existència de 
museus d’art sagrat, la litúrgia i els “interessos estètics” defensats per institucions civils i culturals... Naturalment constitueix 
el problema central que justifica i determina aquesta revista, “Catolonia Sacra” i el mateix SICPAS.

Tota obra d’art necessita, demana per ella mateixa, una interpretació, perquè forma part de la seva naturalesa provocar el pas 
d’allò visible a allò invisible; i l’invisible no és palès als ulls del cos. Amb més motiu cal aquesta interpretació, quan es tracta 
de l’obra d’art sagrat. Perquè, si tota obra d’art és una comunicació intersubjectiva entre l’artista, que concep un contingut 
i una forma bella i és capaç de plasmar-la en la matèria, i l’espectador, que rep amb sintonia aquell contingut gaudint-ne 
gràcies a la bellesa formal, en el cas de l’art sagrat el que es vol comunicar és talment el que anomenem “misteri”. El misteri 
és un “tertium quid” decisiu que s’insereix en la creació i contemplació de l’art sagrat. Per això l’adjectiu “sagrat” té un 
pes més determinant en allò que tractem aquí que no pas el substantiu “art”, amb el ben entès que si no hi ha creació de 
bellesa no podríem parlar d’art. Tot i així, el que diem explica perquè moltes obres d’art sagrat romanen anònimes i perquè 
de vegades tenen poc valor des del punt de vista formal i estètic. En el fons, com hem dit abans citant l’adagi antic, el misteri 
pot manifestar la seva glòria en formes ben humils i pobres.

A més, tractant-se de l’art sagrat, l’artista no és purament creador de la bellesa, sinó que pròpiament, el seu mèrit consisteix 
en copsar la bellesa del mateix misteri i donar-li forma humana. El misteri és copsat per la fe i no només és raonable (Veritat) i 
no només és font de vida moral (Bé), sinó que posseeix ell mateix la Bellesa. Atansar-la demana, junt a la sensibilitat envers tot 
allò que és bell, tota una experiència, fins i tot una vida, que podem dir “de sintonia amb misteri”. L’exemple paradigmàtic hi 
és en el món de les icones orientals i el seu procés d’elaboració en un marc gairebé místic (els monestirs).

Encara que sona una mica exagerat, podem dir que la contemplació d’una obra d’art sagrat esdevé una mena d’experiència 
religiosa o, com altres prefereixen dir, una experiència en l’esperit. Nosaltres gosaríem dir sense por “una experiència en 
l’Esperit”, amb majúscules. 

En el fons això és el que hi ha a la base de la proposta eclesial d’afavorir la “via pulchritudinis”, en tant que camí d’evangelització. 
El que sí queda clar, és que l’obra d’art sagrat és per ella mateixa una porta oberta al misteri, no només a un misteri 
transcendent indeterminat, que podria dir-se de tota obra d’art, sinó al misteri concret, en el nostre cas cristià, amb les seves 
formes infinites, tal com se’ns ha estat revelat en Jesucrist (que, lògicament, inclou tota la Història de la Salvació). Així ho 
proposa el conegut document del Pontifici Consell per la Cultura “Via pulchritudinis, camí privilegiat d’evangelització i de 
diàleg”. Aquest document encara va més enllà, en el sentit que afirma que l’art sagrat, a més de posar davant el misteri per 
ser conegut i cregut (evangelització pròpiament), ho fa de tal manera que afavoreix o fa possible el diàleg amb la cultura del 
moment, en concret amb la manera específica que la cultura té de copsar i gaudir de la bellesa:

“(L’art sagrat) pot obrir la via de la recerca de Déu i és capaç de disposar el cor i l’esperit per a la trobada amb Crist, que és la 
formosor, la santedat encarnada oferta per Déu als homes per a la seva salvació”

Per tantes raons, doncs, té ple sentit el compromís de la revista, de Catalonia Sacra i tot el que fem en favor de l’art sagrat. 
Però encara caldria afegir que tot i no assolir totalment aquests objectius més importants, el fet de posar a l’abast del públic 
l’art sagrat, farem un servei a la societat: sempre el guaridor i salvador ha de comunicar bellesa, la qual, segons les conegudes 
paraules de Dostoievski, ella salvarà el món.
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Retaule de Sant Vicenç de Sarrià
Aventures d’una obra d’art

per JOSEP M. MARTÍ I BONET

Si per un impossible eliminéssim totes les peces d’art a 
casa nostra que són de l’Església o procedeixen d’ella, 

en els àmbits romànics, gòtics i barrocs els nostres museus 
i esglésies serien llocs deserts d’art. Àdhuc el mateix Museu 
d’Art de Catalunya a Montjuic li mancarien moltes de les sales 
actuals. Podríem presentar un llarg elenc de peces i pintures 
que en aquella seu estan dipositades –¡i per molts anys!- però 
que continuen essent propietat de l’església com pot veure’s 
anunciat en els mateixos rètols en les sales gòtiques referents 
al famós retaule de Sant Vicenç de Sarrià.
En un estudi que férem l’any 1987 descrivíem abastament el 
retaule i a l’ensems explicàvem en tot detall la propietat de la 
parròquia de Sarrià. Recentment s’han signat convenis pels 
quals amb molt encert la parròquia admet que aquestes peces 
romanguin a Montjuic, així molta més gent en podrà gaudir. 
Dins la mateixa parròquia, aquesta podrà posseir unes excel·lents 
reproduccions tanmateix, en les originals constarà sempre que 
són propietat de la parròquia de Sant Vicenç de Sarrià.
Si mirem el que diuen els documents de l’Arxiu Diocesà de 
Barcelona: 
El retaule de Sant Vicenç de Sarrià constava d’un cos central 
amb una escultura representant el sant titular, i al voltant 
d’ella, escenes de la seva vida i martiri. Així ens ho diuen 
les visites pastorals dels anys 1562 al 1584: «retabulum de 

B A R C E L O N A

Retaule de Sant Vicenç de Sarrià. Jaume Huguet. Ordenació 
de sant Vicenç pel bisbe de Saragossa sant Valeri. 
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pinzello diversis historiis in medio cuius est imago Sancti 
Vincencii de bulto». Actualment es conserven nou taules, de 
les quals, almenys cinc son indiscutiblement obra de Jaume 
Huguet. Heus ací la descripció de les mateixes, segons l’estudi 
deis senyors Gudiol i Ainaud1:
1. Sant Vicenç en la foguera (1,66x0,98).
2. Ordenació de sant Vicenç pel bisbe de Saragossa, Valeri 
(1,69x0,94).
3. Sant Vicenç, davant del jutge i prefecte Dacià, abat un ídol 
(1,68x0,94).
4. Sant Vicenç en l’eculi (1,52x0,94).
5. Sepulcre de sant Vicenç i exorcisme d’un possés (1,52x0,92). 
Ultra aquestes taules, n’hi ha quatre més que possiblement 
són posteriors a Huguet, puix són d’estil renaixentista. Són 
les següents:

6. Assotament de sant Vicenç (1,60x0,95).
7. Sant Vicenç a les graelles (1,76x0,95).
8. Els àngels conforten sant Vicenç (1,60x0,95).
9. Mort de sant Vicenç (1,76x0,95).
Cal observar que l’ historiador de Sagarra atribueix a Huguet 
sols les taules 6, 7 i 9. Les altres, segons afirma, són de 
Jaume Vergós II (l’1 i la 8) i de Pau Vergós (la 2, 3, 4 i 5). 
Aquestes atribucions estan avui dia totalment superades i 
són inadmissibles.
Gudiol i Ainaud, en atribuir les taules esmentades a Jaume 
Huguet, es basen fonamentalment en un aprofundit estudi 
de l’evolució de l’estil i formes pictòriques del gran artista de 
Valls. No hi ha cap dubte que gran part del retaule es deu a 
Huguet i al seu taller del carrer Regomir de Barcelona. Posseïm 
una contundent documentació que recolza l’autoria del retaule, 

Ordenació de Sant Vicenç - Detalls
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referent al litigi entre els hereus d’Huguet i la junta d’obra de 
la parròquia de Sarrià. Es veu que els obrers encara no havien 
pagat totalment les taules fetes, i, per altra banda, estaven 
descontents perquè Huguet no havia acabat el retaule. És molt 
estrany constatar que aquest retaule dura sense acabar-se 
almenys uns 45 anys. El litigi es troba en l’arxiu de protocols 
notarials de Barcelona dels anys 1493-1494. Al final es donaven 
17 lliures i 11 sous per a liquidar l’afer. Però la filla i hereva, Eulalia 
Huguet, no acceptà aquesta quantitat, perquè la considerava 
insuficient pel que havia treballat el seu pare. Per tant, no hi ha 
dubte que Huguet és l’autor de gran part del retaule.
La cronologia d’aquesta obra és molt difícil de concretar. 
Gudiol la posa entre els anys 1458 al 1460, malgrat que 

la primera taula la data entre el 1450 i el 1456. Nosaltres 
hem de confessar que trobem molt estrany que durant 
32 anys (del 1460 al 1492) estigués parada aquesta obra. 
Probablement, caldria datar-la mes tard del que diu el Sr. 
Gudiol i Ricart2.
És molt interessant veure tot l’itinerari de cobejances que les 
esmentades taules sofriren en els primers anys del segle XX 
i després en l’any 1949. Així hi ha una carta del sr. Ramón 
Martí Solanich de la Junta de Museus que reconeix que la 
propietat és de la parròquia però que es van descuidar de 
posar-ho en els rètols de l’exposició que es celebrava al Saló 
del Tinell. Amb tot manifesta que fa molta por que sigui robat 
i es diu d’un sospitós “home de bigotis”: «Barcelona - Sarria 

Sant Vicenç a la foguera - Detall

Retaule de Sant Vicenç de Sarrià. Jaume Huguet. Sant Vicenç 
a la foguera.
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1.º de Julio de 1949. Rdo. Sr. Dr. D. RAMÓN GODAYOL Pbro. 
Cura Párroco de San Vicente de Sarria. Reverendo Padre: Voy 
a permitirme el honor de informar a Vd. que el Catálogo de 
las obras del gran pintor catalán Huguet que estos días se 
exponen en la Capilla de Santa Agueda y Salón del Tinell, 
refiriéndose a las cinco tablas de San Vicente de Sarria, página 
6, Capítulo XIV, RETABLO DE SARRIÁ, números 25, 26, 27, 
28 y 29 omite que desde su salida de la Sacristía de nuestra 
parroquial, fueron entregadas al Museo de la Ciudadela en 
«Calidad de Depósito» y afirma haber sido todas las tablas 

«adquiridas para el Museo de Arte de Cataluña». Es mi deseo 
poner en su conocimiento la historia del traslado de los 5 
retablos de San Vicente y a tal fin y objeto, le dirijo la presente 
carta. Alrededor del año 1900 -no recuerdo precisamente 
la fecha- vinieron a Sarria un anticuario barcelonés muy 
conocido por sus bigotes y un coleccionista belga que se hacía 
titular barón. Ambos señores iniciaron su interesada gestión 
cerca de la persona del excelente maestro tallista Dn. Miguel 
Massagué, ofreciéndole la compra de las referidas tablas, 
encareciéndole gestionara de la Junta de Obra, Ayuntamiento 
y del Párroco la venta de las mismas. El Sr. Massagué rechazó 
desde el primer momento tal pretensión, guardando para sí 
silencio de las entrevistas y de las proposiciones que aquellos 
señores le hacían. Varias veces repitieron las visitas y un día 
intentaron poner en manos del Sr. Massagué un buen puñado 
de billetes como soborno o como paga de los preliminares 
para ganar voluntades de la Junta de Obra, Municipio y de la 
Clerecía. Es testigo presencial de este hecho mi buen amigo 
Dn. José Canals. Frustada totalmente la gestión cuando el Sr. 
Massagué reveló a la Junta de Obra, Párroco y Ayuntamiento, 
todo lo que, gracias a su habilidad y celo, había conseguido 
hacer fracasar. Fue en esta circunstancia cuando el referido 
Sr. Massagué gestionó el traslado a los Museos de Barcelona, 
y en el de la Ciudadela, en el crucero de las naves de Arte 
Gótico, quedaron instaladas las cinco tablas, frente por frente 
de las de Granollers, con el consabido cartelito «Depósito 
de San Vicente de Sarria». El acta de la Junta de Museos 
de Barcelona, podrá atestiguar de la fecha y recepción. Por 
aquel entonces, fue la Exposición de «Arte Antiguo». Gracias 
a la visión y tacto del Sr. Massagué, las tablas se salvaron y se 
han salvado del pillaje y del incendio. Posteriormente, años 
acá, el Ayuntamiento de Sarria por boca del Concejal Dn. 
Desiderio Canals, del Párroco Dn. Juan Basany, y del Vicario 
Dn. Pedro Sola, se pretendió reintegrar a la Parroquia las cinco 
referidas tablas, cuya pretensión fue revocada por oposición 
de mi amigo Dn. José Beltrán en Consistorio y los Huguet 
han seguido ocupando su lugar en el Museo. ¿Cómo, pues 
el Museo de Arte de Cataluña ha adquirido los retablos de 
Sarria? Por el interés que este asunto produce en los ánimos 
de los feligreses, recomiendo a su ilustrada atención el 
esclarecimiento de los hechos. Muy reverentemente le saluda 
su affmo. S.S. Ramón Martí Solanich (Q.B.S.M.)».

1	� GUDIOL, J., AINAUD, J. Huguet. (Barcelona, 1955), pàg. 107.
2	� MARTÍ BONET, J.M., Sant Vicenç de Sarrià. (Barcelona, 1987), 

pàg. 108-112.

Retaule de Sant Vicenç de Sarrià. Jaume Huguet. Sepulcre de 
sant Vicenç i exorcisme d’un posseït.
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El nou Tresor-Museu de la parròquia 
de Sant Esteve, d’Olot

per JOSEP MURLÀ

El 26 de desembre passat, coincidint amb la festivitat del 
protomàrtir titular de l’església, la parròquia de Sant Es-

teve, d’Olot, va inaugurar el nou espai del Museu-Tresor que 
ha quedat ubicat a la capella de la Puríssima. El bisbe de 
Girona, Mons. Francesc Pardo, va presidir la missa solemne 
concelebrada, en honor del patró, i després va procedir a la 
benedicció del nou espai d’exposició, que aplega una part 
important del fons artístic de la parròquia. La inauguració es 
va fer coincidir amb el dos-cents cinquantè aniversari de l’ac-
tual església, de proporcions monumentals i bastida al centre 
de la ciutat, on hi havia hagut l’antic puig de Sant Esteve. 
La construcció existent en el segle XVIII es va començar a 
ampliar el 1750 i les obres es donaren per acabades el 1763. 
La població havia crescut i en les grans celebracions religio-
ses no tothom cabia dins del temple parroquial, d’aquí que 

G I R O N A

Crist abraçat a la Creu, del Greco

Mons. Francesc Pardo admirant les obres FO
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després d’haver efectuat l’ampliació del santuari de la Mare 
de Déu del Tura es decidís d’emprendre la de l’església par-
roquial, determinació que tingué defensors i detractors, però 
que va tirar endavant.
Ara bé, l’existència de la parròquia de Sant Esteve ja consta 
documentada en el segle X i anys més tard, el 1116, es va 
efectuar la consagració d’un edifici aixecat de nou, de ma-
nera que és ben proper l’esdeveniment dels nou-cents anys 
d’aquella dedicació. En les obres dutes a terme entre 1750-
1763 hi va contribuir, fent importants donacions, l’olotí Este-
ve Vilanova i Colomer, que essent vicari general de Barcelona 
havia presidit la cerimònia de col·locació de la primera pedra. 
L’any següent va ser elevat a la dignitat episcopal i ocupà 
primer la seu de Jaca i finalment la de Tarassona, ambdues 
a l’Aragó. Va tenir especial interès en la construcció de la 
capella de la Puríssima de l’església de Sant Esteve, no rega-
tejant-hi esforços ni diners, i quan va morir, el 1766, el prelat 
disposà que el seu pectoral i l’anell episcopal, guarnits de pe-
dres precioses, fossin destinats a la imatge de la Immaculada 
que presidia la capella.
Amb la inauguració del nou espai del Tresor-Museu també es 
va homenatjar, de passada, la memòria d’aquest bisbe olotí, 
essent destinada la capella a l’exposició permanent d’un fons 
artístic que forma part de la història de la parròquia i, evident-
ment, també de la ciutat d’Olot. Les peces exposades abra-
cen des del segle XV fins al final del XVIII, i no tot es mostra 
en aquest nou espai, ja que, d’acord amb les recomanacions 
dels tècnics, s’ha mantingut la sala del Tresor-Museu, deno-
minada «Sala Dr. Ferrer», annexa a la sagristia, on hi ha un 
altre important fons d’obres d’orfebreria religiosa, pintures, 
imatges i molta roba litúrgica, la redistribució de tot el qual 
s’ha d’associar amb les pintures i les talles que es troben a la 
sagristia i que formen part d’un conjunt únic i culturalment 
ben interessant. Aquesta sala antiga del Tresor-Museu es va 
inaugurar per la Setmana Santa de 1948, amb la finalitat de 
guardar i retenir a Olot, amb la dignitat que es mereixien, fos 
pel seu ús litúrgic o per la seva valoració artística, peces diver-
ses d’un patrimoni que s’havia pogut salvar de la destrucció 
durant la Guerra Civil.
Ara a la capella de la Puríssima, de molt més fàcil accés per 
als visitants i pels que s’interessen per l’estudi del patrimo-
ni artístic i religiós, hi ha pintura, retaules i objectes d’orfe-
breria, alguns dels quals són encara utilitzats i altres que han 
esdevingut testimonis d’un passat deixat enrere. Del retaule 
de sant Eloi, del segle XVII, hi ha les taules de fusta daurada 
i policromada on hi ha representades les escenes del naixe-
ment del sant, el miracle del ferrat del cavall, la consagració 

episcopal, la predicació del sant i la presència d’aquest entre 
els pobles.
Són especialment destacables la Taula de la Crucifixió, del 
segle XV, amb pintura al tremp i daurat sobre fusta, atribuïda 
al Mestre d’Olot (per a alguns Miquel Torell, per a altres Pere 
Terri), amb la representació de Crist clavat a la creu, acom-
panyat dels dos lladres, Maria amb les santes dones i el dei-
xeble Joan, més una tropa de soldats pretorians, i la Taula 
de la Pietat, també del segle XV, amb pintura al tremp sobre 
fusta, que es presenta en forma de tríptic i que té a la part 
central la Pietat, amb un sant bisbe en un costat i l’arcàngel 
Sant Rafael a l’altre, mentre que al costat esquerre hi ha sant 
Sebastià i al dret l’arcàngel sant Miquel, si bé aquesta pintura 
és posterior, del segle XIX, de quan la peça artística va passar 
a la capella de Sant Miquel (desapareguda). 
La Taula de santa Bàrbara, del segle XV (o posterior), proce-
deix de l’antic priorat de Santa Bàrbara de Pruneres, a l’Alta 
Garrotxa, d’on va ser retirada el 1936. De l’antic retaule de 
la Puríssima, del segle XVIII, només es conserven els bustos 
de les imatges de la Immaculada, sant Joaquim i santa Anna, 
atribuïdes a un tal Ribera, que formen part del conjunt expo-
sat. En quatre de les vitrines hi ha reunides diverses imatges 
i objectes d’orfebreria, com la imatge-reliquiari de sant Eloi, 
la de sant Esteve i la de sant Marc, dels segles XV-XVI; els 
reliquiaris de la Vera Creu i de sant Valentí, dels segles XVI-
XVII; el copó de la Confraria dels Dolors (1733); el calze de 
l’organista Mn. Gabriel Nadal (segle XVIII); la custòdia major, 
que té gravada la data de 1704 i el nom de Marianna Cols i 
Alsina; la creu processional gòtica (segle XV); les imatges de 
plata de la Mare de Déu del Roser, Sant Josep i el Nen, i el Nen 
Jesús (segle XVII); diversos objectes (encenser, naveta, bacina, 
palmatòria, salpasser) i el copó gòtic (segle XIV-XV), en forma 
d’arqueta, fet de plata cisellada, restes d’esmalt i pedreria, 
el qual porta, com altres de les obres exposades, la marca o 
punxó de Barcelona.
La pintura Crist abraçat a la creu, d’El Greco, ocupa el centre 
de tot el conjunt exposat. Aquesta pintura a l’oli sobre tela és 
signada i procedeix de l’antic convent dels caputxins d’Olot, 
que va ser abandonat el 1835. Va ser portada a la parròquia 
i va passar desapercebuda fins al començament del segle XX, 
moment en què se li va donar la importància que es mereixia 
i va passar a ser coneguda com El Greco d’Olot. El pintor hi 
va idealitzar Crist sense sofriment, seré i triomfant, que mira 
cap al cel per mostrar l’acceptació de la voluntat del Pare; la 
creu no li és pesada, més aviat sembla acariciar-la. Els colors 
són contrastats i les tonalitats rogenques i blaves recorden, 
junt amb el plegament dels vestits, les etapes italianes de Do-
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ménikos Theotokópoulos, que va morir a Toledo el 1614, fa 
ara quatre-cents anys. La pintura mostra un Crist d’expressió 
profunda, amb el cap envoltat per una aurèola gairebé qua-
drada, en escaire. Entre un cel gris, tempestuós, la llum prové 
per la dreta i il·lumina el Crist, en un espai dominat pel blanc. 
Tot aquest conjunt exposat a la capella de la Puríssima s’ha 
de relacionar amb el contingut artístic que atresora l’església 
parroquial. A l’altar major, ocupant el centre del templet que 
va projectar, en el segle XIX, el mataroní Joan Carles Panyó, 
hi ha el tabernacle o sagrari d’exposició, amb les teles que 
va pintar el mateix Panyó, al·lusives a l’Eucaristia. Al darrera, 
damunt un pilar, sobresurt la imatge de sant Esteve, l’alabas-
tre policromat, creada per l’olotí Josep Clarà i Ayats i que va 
ser beneïda el 1949. Fa 2,50 m d’alt i pesa més de 2.000 kg.
En una de les capelles laterals de la nau s’hi venera la Pietat, 
de l’escultor Ramon Amadeu, amb un talla magnífica de Crist 

mort col·locat a la falda de Maria. A la capella del Roser es 
pot veure l’extraordinari retaule fet pel taller del vigatà Pau 
Costa en la primera dècada del segle XVIII (es deixà acabat 
el 1707), la dauradura del qual es confià, el 1719, a Antoni 
Soler i Colobran, osonenc, que la deixà enllestida el 1723. Hi 
són representants els quinze misteris del rosari i l’ornen diver-
ses imatges de sants, alhora que dos àngels situats a la part 
baixa, un a cada costat del retaule, sostenen l’escut d’Olot. 
A la fornícula central hi ha la Mare de Déu del Roser, que té 
als seus peus, agenollats, sant Domènec de Guzmán i santa 
Caterina de Siena. 
És també barroc el retaule de Sant Josep, ubicat a la capella situ-
ada enfront de la del Roser, però en aquest cas la qualitat artísti-
ca és inferior, ja que hi van intervenir fins a cinc escultors (Josep 
Cortada, Joan Alsina, Pau Costa, Francesc de Borge i Francesc 
Escarpanter), des de 1707 fins a 1728, que és quan s’acabà. 
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Retaule de Santa Bàrbara de Pruneres detall Taula de la Crucifixió (s. XV)
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Les escenes estan relacionades amb la vida del sant patriarca, la 
imatge del qual es troba col·locada a la fornícula central.
La capella del Santíssim, al creuer (braç del costat de migdia), 
va ser projectada per Panyó però s’hagué de reconstruir to-
talment després de la Guerra Civil, seguint les orientacions 
de l’arquitecte de la parròquia, Manuel de Solà-Morales. És 
ornada amb unes grans pintures sobre la Passió de Crist, fetes 
per Joan Carles Panyó, les quals necessiten des de fa temps 
una bona restauració. En destaca el santcrist de Ramon Ama-
deu (té com a fons la pintura El sacrifici de l’Anyell de Déu, de 
Panyó) i el grup d’àngels, esculpit també per Ramon Amadeu, 
situat a la part superior del retaule, d’estil neoclàssic. Un dels 
àngels sosté el drap on hi ha estampada la santa Faç.
La capella del Baptisteri, més moderna, projectada per l’arqui-
tecte Solà-Morales, va ser inaugurada el 1958. La vella pica 
baptismal va ser convenientment restaurada i s’hi col·locaren 

dotze plafons repujats, de bronze, cadascun amb la imatge 
d’un apòstol. La tapa, igualment de bronze, va ser dissenyada 
per Xavier Corberó i és coronada per una imatge de Crist Res-
suscitat. A les parets s’hi van col·locar dos vitralls, projectats i 
dibuixats per Francesc Labarta i fets per la casa Granell i Cia., 
de Barcelona.
L’església de Sant Esteve, d’Olot, guarda, per tant, un impor-
tantíssim patrimoni artístic, religiós i cultural, com va quedar 
reconegut amb la declaració de monument, com a bé d’inte-
rès cultural, per una resolució del Departament de Cultura, de 
la Generalitat de Catalunya, de 12 de gener de 1993. D’aquí 
que hagi estat inclosa en una de les rutes de Catalonia Sacra, 
destinades a divulgar el patrimoni existent en les diferents di-
òcesis catalanes i que, en el cas d’Olot i comarca, es recoma-
nable de visitar igualment altres esglésies, com el santuari de 
la Mare de Déu del Tura, patrona de la ciutat.

Taula de la Pietat (s. XV)
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El Palau Episcopal de Lleida

per LLUÍS CASAÑA CARABOT

El Bisbat de Lleida té la seva seu en una de les zones més 
concorregudes de la ciutat. Situat al límit del casc antic 

es troba envoltat de construccions emblemàtiques. Al sud el 
Museu de Lleida: Diocesà i Comarcal, que alberga la major 
col·lecció d’art religiós i sacre de la diòcesi. També la biblioteca 
pública (antiga maternitat), l’arxiu municipal, i la Delegació de 
Cultura de la Generalitat. 
A l’est trobem la majestuosa església romànica i gòtica de 
Sant Llorenç iniciada en el s. XII, una de les construccions 
medievals més riques en retaules gòtics de Catalunya. També 
l’antic convent del Roser del s. XVII, la Catedral del s. XVIII i, 
una mica més allunyada, la petita capella de Sant Jaume, o 
Peu del Romeu del s. XIV. 
Al nord trobem l’antic dipòsit del pla de l’aigua, del s. XVIII, 
que abastia d’aigua potable la ciutat, carrers emblemàtics com 
el carrer Cotxera, o el carrer Cavallers, seguits de l’església de 
Sant Martí, romànica, la més antiga conservada de la ciutat. 
Finalment, a l’oest trobem l’antic seminari de Lleida iniciat 
l’any 1893, convertit avui en Rectorat i Facultat de Lletres de 
la Universitat de Lleida, des de 1991.
Però aquesta situació no ha estat sempre la mateixa. De fet, 
l’actual seu del Bisbat de Lleida correspon a la tercera cons-
trucció. Originalment, el Palau Episcopal es trobava al turó 
de la Seu Vella. Durant la Guerra de Successió (Setge de Llei-

L L E I D A

da del 12 d’octubre de 1707) va ser enderrocat per poder 
construir les muralles que envoltaven la catedral i aquesta fou 
convertida en caserna militar. 
Atesa la situació, Mons. Gregori Galindo i Zabaldica, bisbe de 
Lleida des de 1736, va comprar el Palau del Marquès de la 
Tallada situat a l’actual rambla d’Aragó. Aquest palau arribava 
des de l’actual carrer Cotxera, que rep aquest nom ja que des 
d’ell s’accedia a la cotxera del bisbe, fins a l’inici dels jardins 
de l’actual casa sacerdotal.
Durant la Guerra Civil (1936-1939) el palau va sofrir grans 
desperfectes, i uns anys després es va obrir l’actual carrer del 
Bisbe que comunica la rambla d’Aragó amb el carrer la Palma.  
L’estat en què el vell palau va quedar impossibilitava la seva 
reconstrucció i, a més, el nou carrer del Bisbe dividia en dues 
parts la parcel·la. La nova edificació es va dur a terme a la ban-
da sud del carrer del Bisbe, just a sobre de les antigues mura-
lles de la ciutat. Va ser dissenyada, realitzada i sufragada per 
“Regiones Devastadas”, institució dedicada a la reconstrucció 
i rehabilitació d’edificis i estructures malmeses durant el con-
flicte armat. L’arquitecte Gabino Lagarriga Bringas (+1987), 
que a més realitzà diverses obres a la nostra ciutat, va ser 
l’encarregat de projectar el nou palau.
La construcció s’inicià l’any 1945, encara que ja des de 1942 
trobem documents que assenyalen la necessitat d’una nova 
edificació, doncs la seu episcopal i també la residència del bis-
be, s’havia traslladat provisionalment al Seminari, actual edifici 
del Rectorat de la Universitat de Lleida. Les obres es van iniciar 
sota el pontificat de Mons. Juan Villar Sanz, oriünd de Sisamón 
(Saragossa) nomenat bisbe de Lleida el 19 de juny de 1943.

Escut del Bisbe Aurelio del Pino situat al damunt de la 
portalada d’accés al Palau Episopal
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El seu episcopat va durar fins l’any 1947, any en què va morir 
sense veure finalitzada la construcció. Mossèn Àngel Garri-
ga i Boixader, canonge de Lleida, va escriure un poema en 
el que expressà l’acomiadament del bisbe i deixà testimoni 
de l’execució del palau. Després de la seva mort va rebre les 
exèquies a l’església de Sant Llorenç, catedral provisional de 
Lleida.

En la muerte de nuestro obispo, 22. IX. 1947. Juan Villar Sanz.

Abans d’entrar el bisbe en agonia,
s’ha despedit de tots i al fer la creu,
ha vist que prop de St. Llorenç, creixia
el nou palau de s’estimada Seu.
I ha somrigut i ha dit: Palau de terra,
que avui ets gran i demà una desferra,
dóna a mes successors dies de glòria;
mes jo, amb tota alegria, et dic Adéu,
que ara me’n vaig al palau de la glòria
a viure eternament a prop de Déu.
.........................
S’ha obert el cel i, entre
un flamant garbuix d’àngels i sants,
a buscar-lo ha vingut
el Sant Bisbe Huix
amb la palma dels màrtirs a les mans.
(Àngel Garriga i Boixader, canonge de Lleida)

Encara haurien de passar cinc anys fins que s’inaugurés el nou 
palau. L’any 1952 Mons. Aurelio del Pino Gómez, nomenat 
bisbe de Lleida l’abril de 1947, va traslladar la seu del bisbat a 
la nova construcció i va entrar-hi a viure.

Construcció:
Com ja hem dit al començament, la construcció es troba si-
tuada en una de les zones més concorregudes de la ciutat i 
alberga tant les oficines de la cúria, com el despatx i les de-
pendències del bisbe.
És un edifici de planta quadrada, de tres pisos, distribuït al 
voltant d’un pati porticat. A l’exterior destaquen la façana 
principal, la de la plaça de Sant Llorenç y la de la Rambla 
d’Aragó. La principal, situada al Carrer del Bisbe, s’obre amb 
un petit pati que avui fa també d’aparcament, amb una única 
porta d’accés, coberta amb arc de mig punt i coronat amb 
l’heràldica de Mons. Aurelio del Pino. A la part superior tro-
bem un senzill finestral neogòtic amb fines columnetes que 
suporten tres arcs trilobulats. 

De la façana que dóna a la plaça de Sant Llorenç destaca la 
petita balconada, també neogòtica, de les dependències del 
Bisbe, amb cinc arcs apuntats que descansen sobre quatre 
capitells d’ordre compost ornats amb fulles d’acant i diversos 
motius vegetals sobre fines columnetes amb sòcol.
De la façana de la rambla d’Aragó, destaquen les antigues 
muralles de la ciutat que serveixen de base i fonament a una 
part del mur.
La distribució interior obeeix a les necessitats d’organització 
de la cúria diocesana, encarregada de donar suport i ajudar 
en l’organització i el dia a dia dels afers del bisbe y del bisbat. 
A mà esquerra del vestíbul un llarg passadís ens condueix a 
les oficines, delegacions i organismes que constitueixen la 
cúria, com el consell d’economia, el vicari general, el mode-
rador de la cúria, el tribunal eclesiàstic, el servei de patrimoni 
moble, etc. Al final del passadís  hi ha l’arxiu diocesà, remo-
delat per complet l’any 2009 i que guarda els fons generats 
per la mateixa entitat des de 1713, any en què, a causa 
de la destrucció del bisbat del turó es va perdre tot l’antic 
fons documental. També custodia els fons dels arxius parro-
quials de més de 100 anys, garantint la seva conservació i 
posant-los a la disposició de investigadors. Finalment en les 
dependències d’aquest mateix arxiu es troba la Delegació de 
Patrimoni Artístic i Cultural, amb qui comparteix biblioteca 
i documentació. 
Tots els despatxos y sales es distribueixen al voltat d’un pati 
porticat on trobem un bell jardí amb una senzilla font de pe-
dra situada al mig. Aquesta es composa de dues seccions: una 
base de planta octogonal de 3,5m de diàmetre, i una senzilla 
copa central de 2,2 metres d’alçada. La part superior disposa 
d’una única sortida d’aigua en vertical.
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El pis superior esta dividit en dues zones separades: l’ala 
oest, i l’ala est. A l’ala oest s’accedeix mitjançant una majes-
tuosa escala situada al vestíbul principal des del qual s’arriba 
a un distribuïdor que condueix al despatx del bisbe, les seves 
dependències, i a les sales nobles. D’aquestes sales nobles 
destaquen principalment dues: una petita capella, i la sala del 
tron. Actualment en aquest pis també hi ha l’oficina i plató de 
la Delegació de Mitjans de Comunicació del Bisbat.
L’ala est, a la que s’accedeix des d’unes escales situades a 
l’arxiu, mai no va rebre l’ús pel qual va ser realitzada. El pro-
jecte inicial hi preveia la ubicació d’una comunitat de religio-
ses encarregades de l’atenció del bisbe i de la cura del palau 
episcopal. Mons. Aurelio del Pino, després de la inauguració 
al 1952, va entrar a viure al Palau amb la seva germana que 
es va encarregar de la seva atenció personal i per aquesta raó 
aquestes dependències han tingut diverses funcions al llarg 
dels anys, però principalment, han donat suport als fons del 
Museu Diocesà abans del seu trasllat a la seu actual inau-
gurada l’any 2007; en l’actualitat donen suport als fons de 
l’arxiu.
Actualment l’atenció del bisbe i la cura del palau episcopal, 
són a càrrec d’una família de confiança que viu a la planta 
baixa del mateix palau episcopal.

Ornamentació i patrimoni artístic:
La construcció del palau episcopal de caire historicista i un 
marcat component neogòtic no posseeix un excepcional valor 
històric o artístic; de fet podria destacar per la seva sobrietat 
tant interior com exterior, però sí que posseeix algunes obres 
plàstiques que decoren, i a l’hora embelleixen les estances 
més destacades.
En primer lloc, part de la  planta baixa està decorada amb 
peces de l’artista lleidatà Amadeu Bonet i Boldú, donades per 

ell mateix entre els anys 2012 i 2013. El taulell de recepció del 
vestíbul fet amb tècnica de mosaic amb el títol: “Símbols Cris-
tians”, recull un conjunt de símbols tant paleocristians com 
medievals entre els quals s’hi representen el peix, el crismó, 
el sol o l’espiga. Entrant pel passadís trobem, per ordre, les 
següents obres del citat Bonet: 
“Tendresa”: On es pot veure la imatge d’una mare acaronant 
el seu fill que plora. Està feta sobre una planxa d’acer buidada 
amb talladora de plasma.
“El tercer dia”: Que forma conjunt amb “The big bang, 
l’origen”, situada a continuació. Ambdues imatges fan re-
ferència al Gènesi i a la creació del món.
“Any litúrgic”: On veiem la representació de l’any litúrgic mi-
tjançant unes creus de color sobre fons blau.
“La bíblia”: On trobem un gran nombre de llibres de la bíblia 
representats mitjançant quadres de color amb els títols co-
rresponents.
També trobem una composició fotogràfica amb una gran pa-
noràmica de la ciutat, feta per Manuel Prada el 2012.
Al vestíbul podem admirar una magnífica pintura d’Antòni 
Viladomat (c. 1720-1725) que representa el Sant Sopar .
A la planta superior, i abans de entrar a les sales nobles, tro-
bem dos fragments de les pintures de la Pia Almoina de la 
Seu Vella s. XIV-XVI. Els altres fragments, de major qualitat 
plàstica, estan exposats al Museu de Lleida, Diocesà i Comar-
cal. En aquestes pintures trobem la representació de les obres 
pies que duia a terme el bisbat donant de menjar a pobres, 
marginats i pelegrins.
A les sales nobles abans citades (sala del tro i capella), hi ha 
unes pintures murals executades l’any 1953 per Juan Antonio 
Escartín, germà del director de Regions Devastades de Madrid 
que representen diferents al·legories referides a la Religió Ca-
tòlica i a l’Església. 
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Torras Viver, noces d’or en l’obra 
pictòrica de temàtica religiosa

per LEONOR PARREU DALMASES

L’artista Joan Torras Viver, nascut l’any 1929 a Sant Feliu 
de Llobregat, ha esmerçat més de cinquanta anys de la 

seva vida a la pintura mural de temàtica religiosa, combinant 
aquesta producció artística  amb obra de pintura de cavallet, 
des d’ un estil pictòric amb un llenguatge figuratiu social i 
entenedor, situat entre l’impressionisme constructiu i el 
postimpressionisme.            
En Torras Viver ha continuat el recorregut artístic de la seva 
família materna, del seu besavi, en Tomàs Viver i Vila, i del seu 
avi, en Pere Viver Aymerich,  impulsors de l’escola pictòrica 
paisatgística terrassenca i de la vida artística de la Terrassa de 
finals del XIX i principis del XX.
Sota el mestratge del seu oncle-avi, Tomàs Viver Aymerich, 
també artista pintor terrassenc de llarg recorregut, perfec-
cionà el dibuix i la pintura a l’empara del professor Nolasc 
Valls, aprofundí l’estudi de la figura humana i el tractament 
del retrat al costat del pintor valencià Víctor Moya i cursà 
l’estudi de belles arts a l’Escola Superior de Belles Arts Sant 
Jordi de Barcelona, amb el mestratge de professors  com Fran-
cesc Labarta, Miquel Farré, Antoni Vila-Arrufat, Paco Ribera, 
Lluís Muntané, Josep Puigdengoles, Enric Monjo, i Ernest San-
tasusagna, entre d’altres.
En l’obra de Torras Viver s’evidencia la imperiosa necessitat 

S A N T  F E L I U
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L L O B R E G A T

de pintar, que neix de l’emoció, del sentiment, de la força i 
la vida que genera, per exemple, la llum d’un capvespre, el 
gest d’acollida d’una mà o l’estimació en el rostre d’una mare 
envers l’infant. I aquest sentiment emergeix amb contundèn-
cia evocant un clima amb una imatge d’una gran seducció 
cromàtica, on colors i textures s’equilibren harmònicament 
per esdevenir composició i oferir bellesa, transmetre vivèn-
cia, aportar sentit de contemplació i asserenar qui contempla 
l’obra.  
La passió per tractar la llum, l’estilització de les formes, 
l’expressió de la línia en el dibuix, les harmonies del color amb 
gammes més aviat sordes, les textures i la cal·ligrafia de la pin-
zellada, fan de la seva composició una evocació d’emocions 
plàstiques i estètiques intimistes. 
En l’obra de cavallet, les composicions de figura en interior i 
exterior, molt especialment de la figura femenina, i el paisatge 
urbà i les marines l’han portat a pintar països i llocs ben di-

La Pentecosta - Parròquia de Santa Maria de Piera
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versos, exposant en galeries de Catalunya, Espanya, Europa i 
Amèrica, retornant  sempre, però, a la  màgia de la llum de les 
Rambles barcelonines,  que  tant l’han captivat i caracteritzat, 
en totes les seves games de llum possibles.
En la pintura mural de temàtica religiosa, en diferents formats 
i en diferents tècniques, l’artista ha estat prolífic amb prop 
d’un centenar d’obres en temples i oratoris de parròquies, 
congregacions i institucions privades, majoritàriament a la 
província de Barcelona.
El repte d’adequar un recinte com a espai sagrat, de dotar-lo 
d’una composició que plasmi amb força i unció el misteri de 

l’amor de Déu, que evoqui a la pregària, a la contemplació, 
que ofereixi pedagogia catequètica dels moments claus de la 
vida de Jesús de Natzaret, de les diferents advocacions i de les 
santes i sants de l’Església és, sens dubte, un dels grans actius 
del pintor Torras Viver.
Tal com indica el Dr. Pere Villalba en el pòrtic de la publicació 
Joan Torras Viver -Noces d’or en l’obra pictòrica de temàtica 
religiosa (2001), l’obra pictòrica “(...) expressa el món interior 
de l’artista: el protagonista, Crist, com a Creador, com a Mes-
sies i com a Redemptor, constitueix la cristologia de l’artista. 
La dona per excel·lència, Maria, en qualitat de corredemptora 

Maria, mare de l’Església. – Imatgeria Congregacions Marianes

Els deixebles d’Emaús  (fragment)– Fons Bisbe Carrera

Bon Pastor – Parròquia de Sant Gregori Taumaturg – Barcelona
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i la primera espectadora del misteri, fan pintar a l’artista un 
tractat de mariologia maternal, compendi d’expressions i de 
gestos de candor, de fortitud i de patiment que entendreixen. 
I els apòstols i els deixebles de tots els temps constitueixen 
un llibre d’eclesiologia. I el dolor i la compassió encaminen 
l’espectador cap a la sortida del Sol de la vida eterna. Tota 
aquesta temàtica bíblica és el fil conductor que porta cap a 
l’apocalipsi de la bona nova, font i terme d’arribada de la 
creació sencera. I els detalls, el cérvol, el colom i l’anyell són 
l’aigua de la vida, el símbol de la pau i l’abnegació pels altres. 
Tot un devessall de doctrina amb tesi esperançadora(...)”.
L’obra religiosa mural de Torras Viver no respon merament 
a una producció d’encàrrec sinó que en ella conflueixen 
l’esperit i la ciència, de manera que la composició,  les gam-
mes cromàtiques, l’equilibri de masses i l’harmonització de 
l’entorn, s’adeqüen a l’anunci de la vivència i a la necessitat 
de comunicar-la.
Cinquanta anys de professió creadora d’un artista -diu el 
Lul·lista Villalba- mostren una tenaç voluntat i experiència 
docta, principal potència de l’anima Lul·liana, que dinamitza 
les altres dues potències, la intel·ligència i la memòria. 
La intel·ligència ha modelat en Torras Viver un estil acadèmic, 
d’esperit realista, amb composicions harmoniosament estilit-
zades, lluminoses, fins a tocar l’expressionisme encastat dins 
de l’equilibri del número; la memòria li ha reservat deixos de 
l’encant jovenívol de les pintures de les catacumbes i l’encaix 
de trets romànics; la voluntat l’ha portat a la recol·lecció dels 
fruits. Tot plegat, un corpus homogeni que es desenvela 

Sant Ignasi – La Cova de Manresa.

paral·lelament a la ingent labor del pinzell post-impressionista 
de pintura de cavallet que, per gaudi de l’esperit, ha pogut 
contemplar-se des de latituds ben diferents. Torras Viver, sens 
dubte, a través de la seva abundant producció de pintura 
mural de temàtica religiosa ha assolit un lloc important en 
l’escola muralista de Barcelona.
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Les Oluges – Santa Fe
Sant Pere de Santa Fe – reescriptura 
constant de capes i significats

per CARLES FREIXES I CODINA

Antecedents i notes històriques

El lloc de Santa Fe s’esmenta ja el 1025. Formà part del 
comtat de Berga i degué ser repoblat al mateix temps que 

Montfalcó i Les Oluges, a partir de mitjans del segle XI.
Podria ser que l’origen de l’església fos anterior a l’època me-
dieval. Aquesta teoria ve avalada per la duplicitat de sants de 
l’hagiotopònim, l’un com a titular de l’església i l’altre com 

S O L S O N A

a toponímic del poble. Podria ser que l’església primitiva po-
gués tenir una advocació a Santa Fe.
L’església és d’una sola nau coberta amb volta de mig punt 
reforçada per un arc toral. Originàriament la planta era trevo-
lada amb una capçalera formada per un absis central i dues 
absidioles.
L’església de Sant Pere de Santa Fe té un origen romànic. 
Aquest estil arquitectònic es pot observar molt bé en la part 
exterior de l’església (1). Ha sofert diferents ampliacions en 
èpoques posteriors. D’aquestes, les més representatives fo-
ren les que varen afectar l’absidiola romànica de cara nord 
que va ser substituïda per una capella de planta regular dedi-
cada a Santa Fe i edificada al segle XVIII, com ho testimonia 
la data 1787 inscrita en la façana posterior de dita capella 
i també la substitució de l’antiga espadanya mitjançant la 
construcció del campanar actual recolzat directament sobre 
la volta central de l’Església origen de la seva inestabilitat 
estructural.
A l’interior de l’església tota la nau és recorreguda per una 
motllura fins l’arrancada de l’arc triomfal deformat. A la part 
dreta hi ha dues capelles. La primera està oberta en el mur 
i dedicada al Sagrat Cor. La segona i més pròxima a l’altar 
major és la que correspon a l’absidiola i està dedicada a Sant 
Ramon Nonat. L’altar major està dedicat a la Verge del Car-
me.
La porta d’entrada està situada al mur nord on sobresurt el 
cos de la capella de Santa Fe. La porta és de llinda feta amb 
pedra arenisca. Està decorada amb un relleu formant un arc 

Sotacoberta
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conopial molt simple. La decoració segueix pels brancals de 
la porta fets de carreus. A la llinda hi ha la data inscrita de 
1567.
Acabada la guerra civil (1939) es va enguixar i pintar l’interior 
de l’església amb pintura decorativa de l’època, que desfigura 
els valors estilístics i patrimonials de l’edificació, destacant la 
construcció a mode d’exvot de la decorada Capella del Sagrat 
Cor situada en front de l’entrada.
Capella que s’ha conservat, no sense polèmica, generant un 
interessant contrast cromàtic i estilístic entès  com un altre 
testimoni integrat en el ric, complicat i suggerent procés evo-
lutiu del temple.
Les recents intervencions en la rehabilitació i restauració de 
l’església de Sant Pere de Santa Fe s’han realitzat en dues 
parts:

La primera part de les obres, efectuada en els anys 
2004/2006 (4), va assolir la definitiva   estabilització estruc-
tural de l’edifici. El campanar es recolzava directament sobre 
la volta central de la nau que es trobava al límit del col·lapse 
i on encara es pot veure, com una ferida, la forta deformació 
de la volta derivada d’aquella situació extrema d’inestabilitat 
estructural ara ja resolta.
El buidatge de terra de la coberta, en un gruix d’uns 1,5 cm, 
va permetre a més de descarregar d’un gran   pes l’estructura 
de la volta, posar a la vista part de la coberta romànica ori-
ginal. La nova coberta també   sobreaixecada respecta la vo-
lumetria actual de l’església, protegeix la coberta original i 
també la fa visitable, a la manera d’un sorprenent camp ar-
queològic ubicat a sotacoberta que permet explicar les etapes 
evolutives de l’edifici anteriors de la construcció del campa-

nar, i que malgrat el seu difícil accés aquest espai planteja 
l’existència en si mateix, al marge de que pugui ésser visitada. 
Senzillament existeix.
El disseny de la nova estructura de la coberta crea l’espai 
visitable, verticalitza càrregues i estabilitza l’estructura de 
l’església, sense cap més altra intervenció que l’aplicació es-
tratègica del seu pes propi sobre el coronament dels murs 
laterals de l’església.

La segona part de les obres, efectuades durant els anys 
2012/2013, s’ha centrat en la   recuperació de l’espai interior 
i la valorització patrimonial de l’església en tota la seva ampli-
tud de   registres i components: artístics, estilístics, arquitectò-
nics, arqueològics, històrics....
La gran heterogeneïtat que presenta l’església es creadora, 
per contrast, de nous significats derivats de la gran complexi-
tat que amb el pas del temps l’edifici va cobrant, a la manera 
d’una sort de palimsest i que aquesta segona actuació ha vol-
gut potenciar com a matriu base de la intervenció.
Es va proposar un procés d’obra meticulós amb molta 
atenció pels detalls que anaven apareixent, reforçat per un 
ritme d’execució d’obra estratègicament lent, que va ésser 
fonamental per redireccionar i ordenar en cada moment les 
decisions d’obra vers tot allò que el mateix edifici demana-
va. Va permetre la comprensió a gran i a petita escala de 
l’edifici.
Es van posar en valor l’experiència quasi tàctil dels materials i 
les marques del temps, traces arqueològiques, textures, restes 
de pintures, inscripcions, marcadors i calendaris sobre pedra, 
elements arquitectònics, deformacions estructurals. Estratè-
gia que va facilitar la comprensió per establir el criteri per la 
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Estat actual amb correcció perspectiva

Fotomuntatge-perspectiva sense correcció. Es perdrien els 
paral·lelismes de la composició d’arcs i cornissses

Esquema geomètric amb les projeccions de l’efecte perspectiu 
sobre el plànol del quadre o perceptiu de les deformacions de 
l’arc presbiterial i el decalat del nivell de les cornises

Esquema perceptiu amb l’efecte perspectiva corregit per 
la  deformació de l’arc triomfal i el decalat dels nivells de 

les cornises. Es busquen les continuïtats visuals en cornises i 
paral·lelismes en l’arc triomfal.

Esquema de com seria l’efecte perspectiu sense les correccions 
visuals del decalat de les cornises i sense la deformació de 

l’arc presbiterial. Es perden continuïtats en cornises i els 
paral·lelisme en l’arc triomfal o presbiterial.        

jerarquització d’aquelles obertures a recuperar estratègica-
ment per l’entrada de llum natural. 
Així doncs va ésser fonamental la incorporació de l’Historiador, 
Arqueòleg (2) i Restaurador (3) en l’equip d’obra.
Aquest projecte també ha tingut en compte el tractament 
del paviment existent recomposat amb morter de calç, des-
prés de l’excavació arqueològica, vol conservar les textures 
i les pàtines del temps i explicar, mitjançant el dibuix en el 

paviment, la situació de la desapareguda absidiola lateral 
nord, que formalitzava la capçalera romànica original trevo-
lada, substituïda en el segle XVIII per la capella classicitzant 
de Santa Fe. 
Per la il·luminació artificial s’ha buscat la col·locació exacta 
dels punts de llum per posar en valor arestes, reclaus, tex-
tures, cornises i profunditats amb l’objectiu de fer resaltar 
l’especial esquema compositiu de l’edifici.
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La supressió de barreres arquitectòniques mitjançant la ubica-
ció de la rampa d’accés en situació exterior respon a la neces-
sitat de respectar l’actual portalada i a la voluntat de mantenir 
la unitat de l’espai interior de l’església sense interferències.

Un descobriment interessant: la correcció de la perspectiva
L’eliminació general del revestiment decoratiu interior de guix 
i calç executats en la postguerra van posar   al descobert allò 
que ningú podia preveure: la disposició dels elements cons-
tructius i estilístics propis del romànic pensats per generar 
l’efecte d’una perspectiva idealitzada i en composició geomè-
trica corregida, amb una clara intenció de reforçar l’eix prin-
cipal longitudinal del temple romànic des del punt de vista de 
l’entrada. 
Es va constatar que el doble corbat de la part superior de l’arc 
triomfal sobre el presbiteri era pensat,   planificat i construït 
de vell d’antuvi, i no responia a deformacions estructurals pa-
tològiques, com   suposadament hom podria pensar abans de 
l’eliminació dels enguixats decoratius interiors.
Es engrescador comprendre i percebre aquesta idea de visual 
corregida, pel que té de subtil, perfeccionista, anticipativa, 
simbòlica i intemporal, tot hi haver estat materialitzada per la 
gent que varen   viure en els segles XI-XII.
Sant Pere de Santa Fe, es troba en aquest límit temporal que 
parteix d’un estat d’ànim derivat de l’expressió artesanal pres-
sionada per la necessitat expressiva i cultural, sensible a les 
forces de l’intel·lecte i a la percepció de naturalesa més com-
plexa i a la vegada més sensible, més ambiciosa, més polisè-
mica...
Sant Pere de Santa Fe amb la incorporació d’aquests intents 
de correcció perceptiva ens planteja una situació especial. Par-
tint de la base artesanal de l’època és com si volgués anar 
més enllà tot i responent a la pressió de la necessitat d’una 
complicació cultural lligada a la percepció idealitzada de la 
perspectiva que a la seva vegada exigeix variar i adaptar les 
formes geomètriques simples i per tant també ideals. 
Un interessant i estimulant cercle conceptual que ell mateix 
es retroalimenta.

Consideracions generals
Amb tot l’exposat haurem de concloure que un dels principals 
valors d’aquest temple és el derivat de la seva estratificació 
històrica, el de la seva heterogeneïtat estilística i compositiva. 

Cada part de l’obra, per contrast, cobra més força expressiva 
per conformar una peça patrimonial única i especial.
Cal considerar que allò modern, amb el pas del temps, esdevé 
històric. Així, el temple presenta el registre formal en super-
posició d’estils que per interacció i contrast encara el fan més 
ric i expressiu i permet apreciar la gran riquesa, complexitat i 
heterogeneïtat estilística que abarca tot el procés de formació 
de l’església de Sant Pere de Santa Fe  que incorpora fins i 
tot elements compositius generats en l’època contemporània.
 

Referències:
1	� Notes provinents, en part, de l’extracte de l´informe històric-

artístic de l’església de Sant Pere de Santa Fe (la Segarra) realitzat 
per l’Historiadora de l’Art, Gemma Estrada i Planell (2002).

2	� Estudi històric i memòria arqueològica dels treballs efectuats en 
l’Església de Sant Pere de Santa Fe. Arqueòleg Joan Ramon Renyer 
Flix (2013).

3	� Informe de la intervenció i assessorament en tractament de 
paraments i també de restauració de la inscripció mariana 
descoberta situada en la cornisa de migdia sobre l’absis lateral 
(segle XVII) amb el text: “TOTA PULCRA ES AMICA MEA ET 
MÁCULA NON EST IN TE”. 
Restaurador: Ramon Pijuan Regidor (2013).

4	� Projecte bàsic i d’execució de les obres de “Reforma-rehabilitació 
de l’Església de Sant Pere de Santa Fe – les Oluges (la Segarra) – 1ª 
fase – Reparació-rehabilitació de la coberta.
Arquitectes: Antoni Martí Falip – Josep Esteve Vila (2003)

5	� Projecte modificat de “Restauració interior de l’Església de Sant 
Pere de Santa Fe – les Oluges (la Segarra) – 2ª Fase” (2013)
Arquitecte: Antoni Martí Falip

Planta Església amb restes arqueològiques grafiades
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TARRAGONA

L’obra escultòrica de Mn. Joan 
Curieses Garcia a la parròquia de 
Sant Fructuós de Tarragona

per ANDREU MUÑOZ MELGAR

L’art, en contacte íntim amb la fe, es converteix en expressió 
fecunda d’espiritualitat i en un eficaç instrument al servei 

de l’evangelització. És així que, des dels orígens de la història 
de l’Església fins als nostres dies, l’art sacre ha inculturat la 
fe en cada societat particular, en cada generació concreta. 
Immersos en el tercer mil·lenni, continuen sorgint de les 
nostres comunitats creadors compromesos amb la missió de 
transferir els valors evangèlics en llenguatges artístics dotats 
de bellesa i espiritualitat. Joan Curieses Garcia és un exemple 
més que confirma que l’art sacre continua viu i amb anhel 
transformador en ple segle XXI.
Joan Curieses Garcia neix a Tamariz de Campos (Valladolid) 
l’any 1939 i fou ordenat sacerdot a Tarragona l’any 1962, 
diòcesi a la qual ha servit des d’aquell moment. L’any  1968 
obtingué la llicenciatura en Belles Arts, en l’especialitat 
d’escultura, a l’Escola  de Belles Arts Sant Jordi, de Barce-
lona. Actualment és rector de la parròquies de Sant Andreu 
de La Selva del Camp, d’Almoster i l’Albiol de l’arxidiòcesi de 
Tarragona. L’esperit renovador del Concili Vaticà II actuà en 
l’artista com un catalitzador que provocà la reacció necessària 
per a descobrir que el seu art havia d’estar al servei de la fe i 
l’evangelització.

L’obra religiosa de Joan Curieses està marcada per la in-
vestigació, per un coneixement profund de la iconografia 
i per un domini absolut dels símbols cristians. Tanmateix, 
aquest simbolisme, en ocasions, és projectat d’una manera 
lliure i innovadora. En aquest sentit la riquesa simbòlica 
de les seves composicions acompleixen una funció peda-
gògica en la transferència de conceptes històrics, bíblics i 
teològics i de valors espirituals i estètics. Hi contribueix la 
pròpia formació intel·lectual de l’artista i la seva sensibilitat 
i respecte davant la imatge sacra. Autors com Henri Moore, 
Paul Cézanne, Lluís Maria Saumells, Ramon Ferran o Josep 
Maria Subirachs han inspirat una obra desvinculada d’un 
estil concret. 
Curieses defuig l’abstracció deshumanitzadora tot apostant 
per un figurativisme simplificador que ajudi, amb més fa-
cilitat, a la captació dels valors transcendents de la imatge 

Retaule dels sants màrtirs Fructuós, Auguri i Eulogi. 
Parròquia de Sant Fructuós. Tarragona.
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creada. L’artista projecta sobre la seva obra un llenguatge 
humanitzador perquè l’obra de Déu també és humanitza-
dora. 
El llenguatge que emanen les formes, els materials, els seus 
colors únics i les textures de les seves composicions s’inflamen 
de moviment i vida, generant en l’espectador sensacions 
d’emoció. Joan Curieses ha acomplert una funció socialitza-
dora encomiable  en apropar l’art a tothom. Moltes de les 
seves creacions són fruit de la gratuïtat, de l’art per l’art, fet 
que l’honora com a sacerdot i com a artista. Compromès amb 
la seva església i amb la seva societat, ha fet de l’art un llen-
guatge de progrés i de pau. Les seves creacions de caràcter 
costumista també participen plenament d’aquest esperit i 
traspuen sempre una gran càrrega emocional per la terra i 
les seves persones, destacant d’una manera molt especial el 
tractament del tema de la maternitat.

El retaule que evoca el testimoni dels sants màrtirs tarragonins 
Fructuós, Auguri i Eulogi presideix el presbiteri de la parròquia 
de Sant Fructuós de Tarragona. Fou beneït l’any 1990. És un 
relleu de composició cruciforme, de 12 m2, format per 180 
peces de terra refractaria modelada, cuita al forn a 1150º i 
esmaltada amb policromia. (Fig. 1)
De Fructuós, que fou bisbe de Tàrraco a mitjans segle III, no-
més en coneixem l’última setmana de la seva vida, gràcies 
a la Passio Fructuosi, text martirial redactat entre la segona 
meitat del segle III i els inicis del segle IV.  El divendres, 21 
de gener de 259, el bisbe, juntament amb els seus diaques 
Auguri i Eulogi, comparegué davant Emilià, governador de la 
Província Hispania Citerior. En un judici ràpid i inflexible, els 
clergues confessaren la seva fe i foren condemnats a morir a 
la foguera. 
Els tres màrtirs ocupen l’espai central del retaule inscrits 
dins l’arena de l’amfiteatre i emmarcats per les estructures 
el·líptiques de la càvea. L’espai resta ubicat amb precisió vora 
el Mare Nostrum, representat per tres línies ondulants blaves 
a la part inferior del retaule al costat d’una portella de la mu-
ralla romana amb la inscripció CESSE, nom ibèric de Tàrraco. 
Els protomàrtirs hispànics, descalços, tal com descriu la Passio 
i com a signe de sacralitat, s’ubiquen damunt la pira ence-
sa gairebé de forma ingràvida. Aquest «altar de brases» està  
format per tres pals verticals i per una plataforma de llenya, 
representada a la manera d’un trenat clàssic, de la qual neix, 
amb esmalt de color vermell, el foc de la vivi crematio. Aquest 
motiu clàssic de “trenes i botons” està inspirat en el paviment 
medieval del presbiteri antic de la catedral de Tarragona.
Fructuós cenyeix mitra baixa amb llargues i amplies ínfules i 
vesteix alba i casulla decorada amb una creu incisa i emmarca-
da per una banda de meandres. El bisbe apareix amb les mans 
esteses en actitud de pregària “amb el mateix gest victoriós 
del Senyor crucificat” (cf. Passio Fructuosi IV). Un dels seus 
diaques, revestit amb dalmàtica, li assenyala el trofeu de la 
Fe, la imatge de la Creu amb Crist Redemptor, meta i recom-
pensa de tan excels combat agonístic. El pal de la Creu neix 
d’un nus vegetal sobre el que s’estampa la imatge d’una serp, 
símbol del Pecat Original. 
El diaca que assenyala la creu ho fa amb els dits índexs de les 
seves mans i amb la mirada plena d’esperança  clavada en el 
rostre de Fructuós que, segur de la resurrecció (cf. Passio Fruc-
tuosi IV), dirigeix l’esguard cap al Crist crucificat. D’idèntica 
manera, l’altre diaca, revestit amb dalmàtica, aixeca els braços 
en actitud d’orant dirigint la seva mirada cap a la creu victorio-
sa del Crist. En aquest sentit i tal com diu la Passio Fructuosi: 
«Esdevingueren semblants a Ananies, Azaries i Misael,  puix 

Relleu de la Theotokos. Parròquia de Sant Fructuós. 
Tarragona.
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que, també en ells, resplendí la Trinitat Divina quan, encara 
dempeus enmig del foc terrenal, el Pare se’ls feia present, el 
Fill els confortava i l’Esperit Sant els envoltava amb flames». 
Entre la creu i el grup dels màrtirs, tres palmes de victòria do-
nen fons als noms dels sants: FRVCTVÓS, AVGVRI, EVLOGI en 
una particular grafia de reminiscència clàssica. 
En el registre esquerre del retaule apareix la representa-
ció en planta del presbiteri i cor de la basílica visigòtica de 
l’amfiteatre, l’espai de la memòria martirial per excel·lència. 
Adjunt a la part superior de l’estructura basilical, s’inscriu 
l’escut civil de Tarragona i, a la part inferior del registre, al-
guns dels noms dels testimonis del martiri citats a la Passio 
Fructuosi. Confrontat a l’extrem dret del retaule, la façana 
de la Catedral metropolitana de Tarragona i primada amb 
els noms de Pau, Tecla, Pròsper i Oleguer. Pau, com a vincle 
tradicional dels orígens apostòlics de l’Església de Tarragona; 
Tecla, deixebla de Pau i patrona de la ciutat; Pròsper, com a 
últim prelat de l’església visigòtica i Oleguer com a vincle de la 
restauració medieval de l’Església de Tarragona, perpetuadora 
de l’evangeli en aquestes terres fins a l’actualitat.
La segona obra de Mn. Joan Curieses a la parròquia de Sant 
Fructuós de Tarragona està dedicada a Santa Maria, Mare de 
Déu, la Theotokos. És tracta d’un relleu de composició rectan-
gular, de 3 m d’alçada per 2, 5 m d’amplada, format per unes 
150 peces de terra refractaria modelada, cuita al forn a 1150º 
i esmaltada amb policromia. (Fig. 2)
L’obra està presidida per la figura de la Mare de Déu en una 
posició descentrada, a la dreta del plafó. La imatge de la Theo-
tokos es troba literalment emmarcada pels altres elements re-
presentats tals com l’arbre, la serp, les flors i els grafismes. A 
l’esquerra de la composició, s’alça un particular Arbre de la 
Història de la Salvació, el tronc del qual s’aixeca paral·lel a la 
figura de la Mare de Déu per acabar cobrint-la, a la manera 
d’un baldaquí natural, amb una de les seves branques.
Maria és representada dempeus vestint una llarga túnica 
blanca, vel i capa de colors blavosos i verdosos. El cap de 
la Verge és nimbat amb una aureola celeste amb 16 estels. 
La Mare de Déu sosté Jesús Infant amb el seu braç esque-
rre, mentre que, amb la mà dreta, beneeix la humanitat. A 
l’esquerra de la Theotokos s’inscriu “Santa Maria, Mare de 
Déu. Pregueu per nosaltres”. La mirada de la Mare de Déu és 
profunda, emmarcada per un rictus compassiu. El Nen Jesús 
sosté, a la mà dreta, una vistosa poma esmaltada d’un intens 
i viu vermell que es configura en el punt focal d’observació de 
l’espectador,  interconnectant físicament i simbòlica l’Arbre 
de la Història de la Salvació, Maria i el mateix Jesús. 
Mentre la mirada de l’Infant projecta una diagonal cap a la 

part inferior de la soca de l’Arbre, la mirada de Maria és pro-
jecta cap a l’altre extrem sobre la paraula “Déu” i, per exten-
sió, a tots els fidels que la contemplen. En la mateixa direcció, 
la mà que beneeix es projecta, paral·lela, sobre el mot “nosal-
tres” i també més enllà.
La poma que sosté el Nen simbolitza el nou fruit de l’Arbre 
(cf. Gn 2, 17). L’Evangeli segons sant Mateu (12, 33) diu: «Si 
planteu un arbre bo, dóna bon fruit, i si el planteu dolent, 
dóna un fruit dolent, perquè l’arbre es coneix pel fruit». Je-
sús, nou Adam, transforma la creu en arbre de la vida en ser 
regada per la seva sang. Des d’aquesta simbiosi, Ell mateix es 
prefigura com a arbre quan, davant les filles de Jerusalem sen-
tencia: «Perquè, si tracten així l’arbre verd, què serà del sec?» 
(Lc 23, 31). El Gòlgota esdevé un nou mont Morià i sobre la 
seva roca, el patíbul es transforma en altar sacrificial, en signe 
de renovada Aliança. Per la gran misericòrdia de Déu,  les 
branques ermes de la creu floreixen per esdevenir fruit nou. 
“Tot s’ha acomplert” (cfr. Jn 19, 30). La poma representada, 
d’un intens vermell com la sang,  no és només el punt focal 
des del qual s’irradia la composició formal del plafó, sinó el 
punt focal on convergeix tota la hermenèutica de les icono-
grafies representades. 
L’acceptació incondicional de Maria al pla de Déu la fa es-
devenir una “nova Eva”. Aquesta prefiguració és represen-
tada en la part inferior de l’Arbre de la Salvació de manera 
ideogràfica amb el mots nexats  EVAVE. La serp, enroscada 
a la soca inferior de l’Arbre, intenta mossegar el taló de la 
Mare de Déu, la qual, segura i natural, li aixafa el cap amb 
el peu dret en posició frontal. El seu peu esquerre, en posició 
lateral, ens indica la metamorfosi produïda. El mal ha estat 
vençut i de la terra en neixen tres flors de sis pètals, signe de 
la perfecció i del bé. Les flors compensen l’equilibri de masses 
respecte a la serp enroscada, generant tot el conjunt una bella 
orla inferior. 
L’Arbre de la Història de la Salvació és representat, a l’esquerra 
del plafó, amb un tronc robust de tonalitats marrons que 
s’enfosqueix gradualment en una dinàmica ascendent. Ho fa-
cilita el focus de llum que es genera des de la part esquerra in-
ferior i que condiciona el tractament cromàtic de tot el plafó. 
Adoptant la línia de les genealogies neotestamentàries, prefe-
rentment la de sant Joan, l’artista inicia en Adam la gènesi de 
la Història de la Salvació: patriarques, jutges, profetes, apòs-
tols, màrtirs del cristianisme primitiu i sants llocs són inscrits 
en el tronc, les branques, les fulles, les flors o en la perifèria 
de la composició vegetal. Les últimes flors, de sis i cinc pètals, 
respectivament, representen Roma, com a ecclesia mater, i 
Tarragona, representada amb el característic símbol de la Tau.



27

T E R R A S S A

Dues obres artístiques dels anys 50 a 
l’ermita del Pla del Bonaire

per NARCÍS NEGRE I TIBAU

L’ermita o capella de Sant Jaume, al Pla del Bonaire, està 
situada en un terreny de forma triangular escapçada en el 

seu vèrtex SE per un segment circular de la rotonda del carrer 
Jacint Badiella paral·lel a la carretera de Matadepera i de 
Talamanca. El terreny, pràcticament contigu a les instal·lacions 
del Club Egara, té una superfície de 1023 m2 i l’edificació de 
la capella ocupa 216,46 m2.
Aquesta edificació disposa d’un ampli porxo d’entrada i, 
exteriorment, mostra la singularitat de quatre petits absis – 
dos a cada costat de la nau rectangular – i un llanternó a 
l’absis situat a la capçalera. Terreny i capella estan avui adscrits 
a la Diòcesis de Terrassa.
L’any 1956, a l’absis  d’aquesta capella, dos joves artistes, 
Domènec Fita Molat i Albert García Álvarez, hi feren, 
respectivament,  unes notables obres d’escultura i de pintura 
mural que, al nostre entendre, poden figurar entre els 
conjunts artístics contemporanis que enriqueixen el patrimoni 
de la diòcesi. Tot just feia cinc anys que els dos artistes havien 
acabat, a Barcelona, els seus estudis a l’Escola Superior de 
Belles Arts de Sant Jordi i en feia vuit, encara estudiants, que 
havien format el Grup Flamma (1) amb altres tres companys: 
Joan Lleó, Romà Vallés i Francesc Carulla, impulsats per un 
ideal comú de servei i d’aportació. Gràcies a les seves freqüents Plànol facilitat per la Delegació de Patrimoni del Bisbat de Terrassa.
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visites i consultes a la Biblioteca del Museu d’Art del Parc de la 
Ciutadella, eren coneixedors de l’art que es produïa a Europa 
en un clima de llibertat que contrastava amb l’encotillament 
i la letargia  cultural del nostre país en la llarga postguerra 
i, tot i ser estudiants ben qualificats, compartien un desig 
de ruptura amb bona part de l’ensenyament acadèmic, de 
manera semblant al que succeïa entre els matriculats a les 
escoles d’art i d’arquitectura d’aquelles primeres promocions 
sorgides després de la guerra civil.
Del Flamma se’n separaren aviat Romà Vallés – compromès 
aleshores en una prometedora tasca docent – i Francesc 
Carulla que ajudava al seu pare en el taller familiar d’escultura. 
Els restants continuaren dedicant-se especialment a obres de 
pintura mural i escultura per a nombrosos temples destruïts 
o malmenats durant el conflicte. Entre aquestes obres cal 
destacar les realitzades a la capella del Santíssim de l’església 
de Betlem de Barcelona, en la qual també intervingueren els 
artistes Joan Montcada i Llucià Navarro (2). També corresponen 
al Flamma les pintures del Baptisteri de la mateixa església, 
projectades i començades per Domènec Fita (fins l’accident 
laboral que hi va sofrir i del qual en resultà paraplègic de les 
extremitats inferiors) i acabades per Albert García.
Precisament, durant la llarga estada a la Clínica de Sant Josep, 
al Putxet de Barcelona, Fita, malgrat la seva immobilitat,  
realitzà una bona colla de treballs entre els quals cal esmentar 
el model en terra cuita i la correcció i l’acabat directe de 
l’escultura de Sant Jaume per a la capella terrassenca. Aquesta 
talla en fusta, concisa, de traç segur en el rostre, en l’actitud 
i el gest, és una bona mostra de la maduresa de l’autor, lluny 

dels seus treballs d’aprenentatge i d’estudi i en consonància 
amb les obres coetànies (alt relleu de Sant Josep i Jesús als 
jardins de la clínica esmentada; estudi i preparació dels relleus 
dels Sants Metges per a l’església de Tossa de Mar (Girona); 
estudis i realització en ferro forjat d’una mostra dels àngels 
(subtils grafismes en ferro forjat) de la capella de la Puríssima 
del Seminari de Girona, model en terra cuita del Crist jacent 
de la Catedral de Girona...En els treballs de pirogravat i 
lleugera policromia que enriqueixen l’escultura de Sant Jaume 
hi participaren alguns dels artistes que visitaven constantment 
el company internat a la Clínica.
Durant la fredorada hivernal de l’any 1956, Albert García va 
pintar al fresc l’absis de la capella de Sant Jaume. El conjunt 
s’ordena a l’entorn de l’escultura recentment esmentada 
darrera la qual hi ha una abstracció del Portal de la Glòria de 
la catedral compostel·lana que acaba amb un fris evocador 
de la Via Làctia o Camí de Santiago, representat mitjançant 
un ritme de línies que s’entrecreuen i un escampall d’estrelles 
disposades  sobre un fons blau fosc. A cada banda del 
Portal, els romeus, de condició diversa, fan via vers el centre. 
Monges, religiosos, gent del poble, algun guerrer i també 
un mutilat, es mostren en diferents postures i indumentàries 
sòbries i en una alternança de colors freds i calents. Aquests 
pelegrins ens transporten, amb un llenguatge més actual, als 
grups de Masaccio de la capella Brancacci de Florència, lloc 
ben conegut i admirat per García durant la seva llarga estada 
a Itàlia, gràcies a una beca Amigó-Cuyàs. A cada extrem 
d’aquestes fileres, s’hi representen dues escenes referents al 
sant en el seu ofici de pescador i el seu martiri. La composició i 
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el traçat d’aquestes dues narracions, ens condueixen i apropen 
a l’escultura central.
Damunt del fris al·legòric del Camí de Santiago i dintre, encara, 
del cercle compositiu inferior, l’artista hi representà una 
simbologia de la Trinitat. Déu Pare, creador- una mà potent; 
Déu Fill, amor- una mà acollidora- i Déu Esperit- una flama- , 
símbols gairebé amagats rere una llumenera excessivament 
gran que, a més, dificulta una bona visió del conjunt.
Si bé aquesta part baixa s’expressa d’una manera solemne i  
plàcida, el celatge superior es resol amb un ritme vertiginós, 
amb la figuració densa dels dos àngels encensers i dels 
núvols circumdants de pintura diluïda. La força textural dels 
angèlics “botafumeiros”, la seva potent definició, la tècnica 
d’execució agosarada (aplicant sobre el fresc un treball 
d’esgrafiat que posa en evidència la rica pigmentació i el gra 
de la capa preparatòria), l’elegància dels gestos i la dolça, 
espiritual, expressió dels rostres són, al nostre entendre, una 
mostra fefaent de la vàlua de l’artista, del despreniment 
de bona part del bagatge acadèmic i de la seva creixent 
mestria i personalitat que, ben aviat tornà a manifestar-
se en la important pintura mural de la capella de la Verge 
de la Llum, en el complex de la Central elèctrica d’Alcúdia 
(Mallorca) i que continuarà amb notables realitzacions en art 
sacre (mosaic, vitrall, escultura i pintura), en docència i art 
en general a Califòrnia i a Auckland (Nova Zelanda), la seva 
actual residència 3).
De Domènec Fita, resident i en actiu a Girona, TAÜLL n’ha fet 
sovint referències. La seva obra artística en totes les variants 
o tècniques (dibuix, escultura, pintura, ceràmica, mosaic, 
forja...), la seva continua recerca de noves formes d’expressió, 
la tasca docent i les iniciatives de la seva Fundació per al 
foment de l’art i la cultura són remarcables.

1	� Grup Flamma. Una notícia més extensa sobre els seus 
components,la seva trajectòria estudiantil i professional, les 
vicissituds, les obres realitzades, la pràctica docent de cada 
membre, la duració i els supòsits de la seva dispersió, figuren en 
la primera part del treball digitalitzat que comprèn la història del 
Grup (1948-1961) a càrrec de l’autor del present article.

2	� Camprubí Alemany Francesc.- Parroquia de Nuestra Señora de 
Belén + Barcelona. Capillas: del Santíssimo, de la Immaculada, 
del Santo Cristo y Baptisterio. Opúsculo año 1954.
Una vegada resoltes les obres de reconstrucció de l’església de 
Betlem, de la qual després de l’incendi i destrucció vandàlica 
durant la guerra civil, només quedà dempeus la façana barroca del 
carrer del Carme, Mn. Camprubí, Ecònom de la Parròquia, va ser 
l’impulsor de l’arranjament de les capelles del costat esquerre de 
la nau que encomanà als companys- artistes que compartien amb 
ell, els estudis a l’Escola Superior de Belles Arts de Sant Jordi i dels 
quals, coneixia la seva competència i dedicació. L’opuscle que va 
escriure l’any 1954, conté una bona descripció de cada capella, 
dels valors artístics, litúrgics i espirituals i el comentari i la  qualificació 
de les obres realitzades signat, entre altres,  per els professors de 
L’Escola i competents mestres i artistes Vila Arrufat i Miquel Farré 
Albages, pels crítics d’art Àngel Marsà, Joan Ramon Masoliver  i 
Lluís. Monreal i Tejada, per el Dr. Manuel Trens, Director del Museu 
Diocesà de Barcelona i Consiliari del Cercle Artístic de Sant Lluc i 
pel P. Dr. Engelberto Kirschbaum S.I. Professor d’Arqueologia i de 
Història de l’Art en la Pontificia Universitat Gregoriana. 
En el treball digitalitzat citat a la nota 1) s’hi comenta també 
la tasca dels membres del Flamma: A.García. J. Lleó, D. Fita i 
F. Carulla a la capella del Santíssim i la de D. Fita i A. García al 
Baptisteri.
El Dr. Francesc Camprubí, fou Professor d’Arqueologia i Litúrgia 
del Seminari Conciliar de Barcelona.

3	� A –I després-, segona part del treball digitalitzat, Miquel-Àngel 
Codes Luna – Historiador i crític d’art- dóna una notícia sobre les 
trajectòries dels membres del Grup Flamma després de la seva 
dissolució, amb comentaris i il·lustracions, un Índex onomàstic i 
Anotacions
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Però no fou fins dotze anys després, concretament el dia 
26 de setembre de 1522 quan, finalment, es va firmar 
l’acord entre el capítol catedralici i l’impressor Rosenbach 
(una còpia d’aquest acord entre ambdues parts es conserva 
cosit al final del missal). El preu establert pels 300 exemplars 
que s’havien d’imprimir en suport paper fou de 354 lliures 
barceloneses. D’altra banda, l’impressor va cobrar altres 
24 lliures pel material i la impressió de dos exemplars del 
missal en pergamí, dels quals actualment només un d’ells 
es conserva gairebé sencer, ja que només falten un parell 
d’il·lustracions a pàgina sencera, concretament les que 
representen Crist en Majestat i un Calvari, si comparem les 
pàgines d’aquest missal amb l’imprès sobre paper, que sí 
que es troba íntegre.
Començant pels gravats, s’ha demostrat que Rosenbach va 
emprar xilografies ja utilitzades en altres llibres editats també 
per ell, com ara algun de quan tingué obert el taller tipogràfic 

Els Missale Dertosense de Johann 
Rosenbach

per JOAN-HILARI MUÑOZ I SEBASTIÀ

L’arxiu capitular de la Catedral de Tortosa conserva en la seva 
secció de còdexs dos exemplars d’un missal de ritus antic, 

previ al Concili de Trento, conegut com a Missale Dertosense. 
Els dos són en essència idèntics ja que foren impresos a 
principis del segle XVI per l’impressor de Heildelberg, però 
establert a Catalunya, Johann Rosenbach. El fet que els 
diferencia és el suport on foren estampats, ja que un d’ells ho 
fou en paper, mentre que l’altre fou estampat sobre pergamí 
i posteriorment les seves pàgines reberen un tractament 
d’il·luminació, amb l’objectiu de fer-lo semblant als antics i 
valorats còdexs medievals amb miniatures. Nosaltres ens 
fixarem sobretot en aquest segon exemplar, atesa la seva 
riquesa ornamental i decorativa.
La gènesis d’aquest magnífic exemplar de missal il·luminat es 
troba  plenament documentada mitjançant diverses notícies 
extretes de l’arxiu capitular de la Catedral de Tortosa: el dia 
dos de gener de l’any 1510 el capítol de canonges va acordar 
fer imprimir els missals necessaris per al bisbat de Tortosa, 
comissionant per complir aquest encàrrec l’ardiaca major i el 
prior major, segons consta en el protocol de l’any 1510 del 
prevere beneficiat i notari Joan Menor. 

T O R T O S A

Portada del volum en paper del Missal
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de Montserrat. Encara que en aquest missal s’ha detectat 
com a novetat l’obra d’un gravador piemontès conegut com 
a Joan Gillo (o Giglio), al qual se li ha atorgat la paternitat 
del gravat de la portada del missal, on es representa l’escena 
del lliurament del cíngol de la Mare de Déu a sant Tomàs, 
element iconogràfic propi de l’art italià i que no té res a veure 
amb la representació del lliurament de la Cinta de la Mare de 
Déu, segons la tradició de la ciutat de Tortosa.
Pel que respecta a la autoria de la il·luminació del missal 
sabem que fou obra de l’artista florentí Giacomo Smeraldo 
Diotavanti, documentat com a resident en Barcelona 
durant el primer quart del segle XVI, ja que en el protocol 
número 9 del notari Martí Cristòfol Joan de l’arxiu 
capitular de Tortosa, consta un acord capitular del dia 12 
de maig de 1526 segons el qual el capítol comissionava 
a l’impressor Rosenbach, llavors resident a Barcelona, per 
a què recuperés, en representació seva, un missal que 

estava decorant un tal “Esmararde illuminatore”. Aquest 
mestre il·luminador també va treballar en la decoració 
pictòrica d’alguns llibres de cor conservats en el monestir 
de Pedralbes.
Malgrat el gran esforç econòmic esmerçat pels canonges de 
la Catedral de Tortosa en fer l’encàrrec d’aquests volums, la 
vida útil dels missals fou relativament breu perquè després del 
Concili de Trento tots els llibres d’aquestes característiques 
amb menys de 200 anys d’antiguitat foren suprimits i el de 
Tortosa entrava dintre d’aquesta categoria.
El missal presenta una exuberant i magnífica decoració 
ornamental, amb profusió de daurats i colors vius (blaus, 
verds, vermells i morats sobretot). Les inicials impreses han 
estat completades o recobertes, segons els casos, per intenses 
capes de colors acompanyades de flors, fruits i animals 
representats tots ells de forma molt naturalista, cercant 
mostrar tots els seus detalls. 

Detall de la portada del volum en pergamí Caplletra amb la representació del Naixement de Jesús
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Orla decorativa amb un paó i flors

Orla decorativa amb la Mare de Déu i a sota dos galls
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La recuperació de tres taules de 
l’església de Sant Llorenç d’Isavarre

per JOSEP PARET 

Durant les obres de restauració de l’església parroquial de 
Sant Llorenç d’Isavarre (municipi d’Alt Àneu, Pallars So-

birà) l’any 2008, van aparèixer, formant part dels graons de 
l’escala d’accés al campanar, tres taules policromades, que 
formaven part d’un retaule gòtic, del qual només ens han 
pervingut aquests fragments. Després de la seva restauració, 
les taules han estat remuntades a l’església originària, amb un 
sistema d’exposició reversible1. 
Tot i que es tracta d’unes taules fragmentàries d’un retaule, 
l’interès en presentar aquest article, rau en el fet de posar de 
manifest la prolífica recuperació de béns mobles trobats en 
els darrers anys de forma fortuïta a l’interior de les esglésies 
de les Valls d’Àneu2. En concret, s’hi han localitzat fragments 
policromats de retaules i de baldaquins romànics, que un 
cop van perdre la seva funció litúrgica van ser desmuntats i 
reaprofitats per a altres usos dins els mateixos temples. 

Iconografia i filiació artística de les taules3 
Dues de les tres taules formarien part de la predel·la, i una 
tercera, en la que gairebé no hi ha restes policromades, que 
correspon a una escena narrativa del cos superior del retaule i 
de la qual només s’han pogut identificar uns peus. 
Els  dos fragments de predel·la, que s’interrelacionen entre si, 
presenten les restes de dues parelles de sants. De les imatges 

U R G E L L

que han perviscut, l’únic sant que s’ha conservat íntegrament és 
sant Sebastià, que s’identifica per l’arc que du a la mà esquer-
ra. El rostre del sant, en bon estat de conservació, presenta les 
galtes rosades i els ulls blaus. Un altre tret destacable és la cabe-
llera, llarga, i un barret amb ala de color vermell. La vestimenta 
principal és una túnica blava cenyida a la cintura, juntament 
amb un mantell superior de color vermell, que es complementa 
amb una camisola inferior, de color negre, que es lliga a l’alçada 
del coll. La túnica i el mantell mostren un ribet elaborat en estuc 
i daurat, realitzat amb la tècnica del pastillatge de guix, que 
també és la que s’utilitza per a la confecció del nimbe del sant, 
executat a base de cercles concèntrics i motius punxonats4. 

Imatge de Sant Sebastià
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A l’esquerra de sant Sebastià s’ha conservat la meitat inferior 
d’un altre personatge que no es pot identificar, i del qual no-
més hi ha el mantell, verd en la part externa i marró en la part 
interna, juntament amb la punta dels peus. Seria possible que 
aquesta mitja figura pugui identificar-se amb sant Fabià, atès 
que durant l’edat mitjana la seva festivitat se celebrava el mateix 
dia de sant Sebastià, i sovint se’ls representava conjuntament. 
Les altres dues imatges, que han pervingut parcialment són 
dues santes, de les quals no es conserven els seus atributs 
i no es poden identificar. Malgrat això, la representació de 
l’esquerra, en més bon estat, mostra la figura d’una santa de 
mig cos per amunt, amb un rostre en bones condicions. Porta 
una llarga cabellera que subjecta amb un fermall a l’alçada 
del serell, a mode de diadema. Presenta la palma del martiri, 
que agafa amb la mà dreta i vesteix una túnica de color verd, 
amb un mantell de color grana. 
Pel que fa a la filiació artística de les tres taules, Alberto Ve-
lasco5 atribueix aquestes tres taules al taller de Joanot de Pau, 
pintor de la vila de Cervera, i encarregat de l’elaboració de di-
versos retaules al Bisbat d’Urgell. Aquesta filiació es determina 
a partir de la comparació d’elements estilístics i formals amb 
altres retaules del taller d’aquest autor. Quan a la cronologia, 
seguint l’atribució esmentada, aquests fragments de retaule 
van ser pintats durant la primera meitat del segle XVI. Segons 
els diferents indicis que s’assenyalen per l’autor6, amb tota 

probabilitat aquests fragments haurien format part del retau-
le major de l’església de Sant Llorenç d’Isavarre, confeccionat 
a principis del segle XVI, i que fou substituït, posteriorment, 
per un retaule barroc, que tampoc ha arribat als nostres dies. 

El procés de conservació-restauració i el remuntatge de 
les peces7

El procés ha començat amb una fixació de la capa de prepara-
ció i pictòrica amb una resina vinílica de ph neutre. 
Posteriorment les peces han estat desinsectades amb un pro-
ducte industrial, el principi actiu del qual és la permetrina.
Després s’ha fet l’estabilització del suport amb la unió, mitjan-
çant cola i pressió, de les esquerdes que afectaven el suport 
de fusta de pi de les taules.
En general la part més delicada de la intervenció ha estat la 
neteja de la capa pictòrica. Aquesta neteja ha consistit en 
l’eliminació, primerament, de la capa superficial de pols i de 
brutícia acumulada a la superfície policromada,  mitjançant 
una solució aquosa de ph estable i controlat i posteriorment 
la neteja d’una segona capa, en aquest cas de vernís oxidat, 
amb una barreja de dissolvents, prèvia les cales de neteja per 
a triar els més adequats.
La presentació final de la policromia s’ha realitzat amb l’apli-
cació de dues capes de vernís: la primera capa de vernís amb 
una resina natural i la segona capa de vernís amb una resina 

Taules que formaven part de la predel·la
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de baix pes molecular –més estables i reversibles que les ante-
riors-  i seguidament s’ha fet una reintegració cromàtica de les 
pèrdues seguint un criteri arqueològic de mínima intervenció.
Per acabar els dos fragments s’han muntat sobre una resina 
estratificada per a ser exposades novament en el seu emplaça-
ment d’origen. El sistema de muntatge de les taules a la resina 
estratificada és totalment reversible: la subjecció es fa mitjan-
çant la col·locació de dues femelles de doble rosca en l’interior 
de cadascuna de les post on s’allotja un cargol de mètric 8. Al 
desenroscar el cargol les taules queden novament alliberades.
A l’església d’Isavarre les taules es munten en dues de les 
capelles laterals de l’església, entrant a mà dreta. Se sepa-
ren, per tant, els dos conjunts.  El format per les dues taules 
amb el personatge, entre d’altres, de sant Sebastià, es col·loca 
en la capella més pròxima a la capçalera. L’altre fragment, el 
pertanyent a un registre superior de retaule on gairebé no hi 
resta policromia, a la capella del costat, la més pròxima a la 
porta d’entrada.
El sistema de muntatge de les taules a l’església ha consistit 
en fer recolzar les taules a sobre d’un angle de 90º d’alumini 
anoditzat, prèviament protegit amb una espuma de polietilè, 
de 5 mm de gruix, de color negre, i posteriorment són sub-
jectades al mur amb escaires d’inox, des d’una baga agafada 
directament a la resina estratificada. Aquest sistema permet 
separar les taules del mur de les capelles i ens assegurem la 

correcta ventilació necessària per no patir els efectes nocius 
de l’acumulació d’humitat. 
Amb aquest sistema d’exposició, plenament reversible, les 
taules poden ser admirades de nou en el seu emplaçament 
original, lloc pel qual varen ser creades.

1	� La revista Nabius, que edita el Consell Cultural de les Valls d’Àneu 
va recollir el muntatge de les peces a l’interior de l’església parro-
quial de Sant Llorenç d’Isavarre, en el seu número de desembre 
del 2011.

2	� En els darrers anys s’han recuperat peces significatives a les es-
glésies de Sant Julià d’Unarre, Sant Pere de Sorpe i Sant Andreu 
de València d’Àneu. 

3	� L’exposició referida a la part descriptiva i iconogràfica de les tau-
les és un resum del text exposat per l’historiador de l’art Alberto 
Velasco a la seva obra Devocions pintades. Retaules de les Valls 
d’Àneu (segles XV-XVI), publicat per Pagès Editors, a Lleida, l’any 
2011. En concret, l’estudi sobre aquestes taules està recollit a les 
pàgines 213-217 d’aquesta obra.

4 	 A l’obra citada anteriorment, p. 215.
5	 A l’obra citada anteriorment, p. 217.
6	 A l’obra citada anteriorment, p. 216.
7	� La intervenció de conservació i restauració de les taules s’ha rea-

litzat als tallers del Centre de Restauració de Béns Mobles de Ca-
talunya (CRBMC), que la Direcció General de Patrimoni Cultural 
del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya, té a 

Valldoreix.

Presentació de les taules de la predel·la a l’església d’Isavarre 
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V I C

Els comunidors: ús i tipologies d’un 
peculiar element arquitectònic (II)
(Segueix del número anterior)

per JOAN ARIMANY I JUVENTENY

Dels comunidors independents del campanar se’n troben 
de dos tipus. El primer, que exigia un major esforç per 

a la comunitat de fidels a causa de la seva complexitat ar-
quitectònica, és la torre alçada sobre la teulada del mateix 
temple. Una construcció d’aquesta mena devia suposar tota 
una reforma en el conjunt de l’edifici, amb un possible re-
forç de les seves estructures d’assentament. Preferiblement 
s’aixecava a l’altre extrem respecte del campanar i, per tant, 
el més allunyat. Jordi Dalmau afirma que “en tots els casos 
l’altura d’un comunidor de torre sempre és inferior a la del 
campanar veí; s’ha d’entendre com una qüestió de jerarquia 
ben ordenada”1.
Un dels més antics que es conserven seria el cimbori situat 
damunt la nau de l’església del monestir de Sant Benet de 
Bages. Mossèn Fortià Solà diu que a aquesta construcció “no 
se li endevina altra finalitat que la de donar silueta al conjunt 
i servir de reliquier o comunidor de temporals2”. Segons el 
mateix mossèn Solà, la seva suposició és confirmada per una 
disposició de l’abat de Montserrat, fra Batlle, quan el 25 de 
febrer de 1645, respecte la conservació de les relíquies de 
sant Valentí, afirmava: “Y per a major custòdia y guarda del 
preciosíssim tresor de les sagrades relíquies de dit Sant Valen-

tí, manam que no treguen fora de dita capella (ço és, de la 
cripta) la caxa de san sagrat Cos, posant-lo en lo altar major lo 
temps de temporals, sinó que de dita capella immediatament 
la aporten (quan convinga) al Comunidor3”. Això vindria a 
confirmar que el cenobi tenia un comunidor malgrat no sigui 
clar que es tracti de la torre descrita.
D’aquest tipus de comunidor se’n trobaven disposats a diver-
sos llocs de la teulada de l’edifici. Les construccions de majors 
dimensions es devien disposar sobre mateix de l’absis de l’es-
glésia, aprofitant els diferents murs de l’estructura arquitectò-
nica. D’aquest model se’n poden veure, encara ara, a Santa 
Maria de Vilalleons pel qual es va signar el 15 d’abril de 1590, 
segons recull Fortià Solà, la capitulació per l’obra reliquier o 
signador dels temporals. Esmenta, també, el mateix autor que 
“si, com és probable, fins aquesta fetxa s’havia comunit el 
temps desde el cloquer, are es destinà per aquest fi un edícol 
independent el qual fou carregat demunt del absis, no sense 

Comunidor de Sant Benet de Bages
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llevar a aquets molta gracia”. Solà, recollint les paraules d’un 
document de l’Arxiu parroquial de Vilalleons, indica que “el 
constructor  fou Bertrán Bonall, mestre de cases, de la sagrera 
de Sant Julià; la construcció devia pujarse en sobra la teulada 
en lo mig del quadro de la creu de dita iglesia, prenent a sol 
ixent sobre la paret hont és la creu sobre lo altar major”4. 
Per la seva banda, mossèn Antoni Pladevall constata que el 
comunidor que es veu actualment és, probablement, una re-
forma del de 1590 afectat per les obres al pis sobreposat de la 
volta de la nau construït a principis del segle XVIII5. Igualment, 
n’hi ha un damunt el temple de Sant Martí de Mura construït 
també sobre  l’absis el 1648 i reforçat durant la important 
reforma duta a terme entre 1680 i 1697. Tot i que en les 
obres realitzades a finals de la dècada de 1970 i principi de 
la següent es va eliminar l’escala exterior que hi menava de 
l’antiga rectoria encara es pot accedir al seu interior passant 
per damunt de la volta de la nau6. 

Un altre model semblant, també força freqüent, estaria situat 
damunt mateix de la façana de la porta principal del temple, 
ja fos just al centre o a un extrem. El comunidor de l’esglé-
sia de Sant Vicenç de Torelló, segons sembla, es va construir 
aprofitant una petita espadanya en el primer quart del segle 
XVII conjuntament amb d’altres reformes de l’edifici i acabada 
amb una teulada de doble vessant7. Semblant a aquest és el 
de Sant Julià Sassorba, però amb teuladeta a quatre vessants. 
És situat damunt de la coberta i arran de la façana de ponent; 
la seva construcció podria coincidir amb la realització del nou 
portal, a la façana de migdia, que es va encarregar al mestre 
de cases vigatà Esteve Casadevall, l’any 15728.
Les torres-comunidor eren més habitual del que sembla. Se-
gons el canonge Jaume Ripoll, a la catedral de Vic en la seva 
construcció anterior a la reforma neoclàssica, en cas de tem-
pesta els domers pujaven al campanar o “al lloc avui ano-
menat Avis”9. Segons mossèn Josep Gudiol, a la façana del 

Comunidor de  de torre a Sant Martí de Mura en primer terme
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temple hi havia dues torres, una de les quals seria aquesta 
que faria la funció de comunidor10. 
A Manlleu, l’any 1573, es va instal·lar el mecanisme del re-
llotge a la torre del comunidor o reliquier del temple de Santa 
Maria que es trobava en el seu darrer període com a canònica 
agustiniana; en la reforma barroca de 1770/1782 la construc-
ció ja no es va recuperar11. També se sap que n’hi havia da-
munt la façana de l’església de Santa Maria de Seva, eliminat 
en la intervenció arquitectònica de 1895, situat en un extrem 
de la coberta damunt la façana principal.
Per altra banda, un segon tipus de comunidors allunyats del 
campanar, ha esdevingut la figura més característica d’aques-
tes construccions. És el que s’adapta a la majoria de definici-
ons del terme: “construcció a manera de porxada oberta als 
quatre vents”12. Són de planta quadrada amb la teulada de 
fusta suportada per quatre columnes o per parets de pedra 
amb grans obertures. A l’interior s’hi sol trobar un pedró amb 
una creu metàl·lica al damunt.
Aquest model se solia situar dins o prop dels recintes del ce-
mentiri, aïllat, amb un pedró a la seva part central amb una 
creu. Podien fer altres funcions com servir de lloc de reunió 
dels càrrecs administratius de la parròquia per a tractar temes 

de caire civil. En paraules de mossèn Fortià Solà en fer referèn-
cia del comunidor de Sant Martí del Congost, és “l’aixopluc 
precursor de la casa comunal”13.
Al nord del bisbat, al Ripollès, s’hi troba un bon exemple da-
vant mateix del temple de Sant Julià de Vallfogona (Ripollès). 
Aquest comunidor fou aixecat el 1720, com consta en el pe-
dró que subjecta la creu que s’hi resguarda i restaurat el 1985. 
Entre el Bages-nord i el Moianès hi ha dos comunidors més 
d’aquet model: de murs més tancats, però amb obertures, és el 
comunidor de Santa Maria de Gaià. La particularitat d’aquest 
és que es troba força aixecat respecte el terreny i, per tant, 
cal accedir-hi per una escala de pedra de 7 graons; la darrera 
restauració fou el 1997. El de Sant Joan d’Oló té tancament 
fins a mitja alçada dels murs laterals, deixant lliure l’obertura 
d’entrada. El 1649 devia estar en construcció ja que els obrers 
de la parròquia van fer pagament de dues lliures i vuit  sous als 
fusters d’Avinyó  “per lo enfustar lo comunidor”; l’Associació 
Castell d’Oló en va fer la restauració l’any 1988 amb col·labo-
ració parroquial14. Al sud, hi podem admirar el comunidor de 
Sant Pere de Bertí. És situat a un angle del cementiri parroquial 
i ens ha arribat sense modificacions notables; en el seu interior 
manté, encara, el pedró i la creu de ferro.
Enmig, a la Plana de Vic, es pot veure, tot i que convertit 
en lloc de pas, el comunidor de Sant Martí de Riudeperes al 
municipi de Calldetenes (Osona) que actualment serveix de 
pas cap al recinte exterior del temple després de modificar-ne 
els murs; aquest, té la particularitat de tenir la teulada amb 
doble vessant. 
A Guilleries-Congost hi ha el Santuari de la Mare de Déu de 
l’Ajuda de Balenyà, antiga parròquia de Sant Fruitós de Bale-
nyà, que també manté el seu comunidor amb format de por-
xo. Té parets tancades a les quals hi ha unes finestres a mena 
d’obertures resultat d’una recent restauració. El seu origen, 
probablement, cal cercar-lo a la segona meitat del segle XVII. 
I enfilat a la falda del Montseny, prop de l’església de Sant 
Martí del Congost o d’Aiguafreda de Dalt, parròquia fins al 
1868, hi ha el comunidor que  hauria estat construït el 1731 
(com consta en les anotacions al llibre de l’Obra de l’església15 
i en la peça circular, a mena de clau de volta, que subjecta 
l’embigat de la teulada), i reformat l’any 1787 (com també 
consta en  una de les bigues i que va ser restaurat el 195216.
Finalment, un subtipus de comunidor, ben singular i poc 
comú, estava entremig de la torre independent del campanar 
i el model de porxo isolat. N’hi havia un damunt la coberta 
de la Seu de Manresa. Joaquim Sarret ja situa un comuni-
dor dalt de la Seu manresana a primers del segle XV. Aquest 
comunidor deuria perdurar fins al 1922, any en el qual es 

Petit comunidor de torre a Sant Vicenç Torelló
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van realitzar importants obres  de consolidació que haurien 
contemplat l’eliminació d’un pes innecessari, a l’època, sobre 
la mateixa teulada. De forma semblant n’hi devia haver un a 
l’església del Carme de la mateixa ciutat; a 1 de juny de 1411, 
els frares reunits en consell  van manar lliurar 100 sous  “per 
a fer una casa de fulla alt sobre lesgleya del Carme coberta de 
teula semblant d’aquella de la Seu per tenir en ella en temps 
de temporal la Vera Creu...”17. 
De comunidors, les seves restes i el seu record, se’n troben a 
la majoria de parròquies del Bisbat de Vic. Fins i tot fora dels 
formats i tipus descrits. És més, en les diferents èpoques es 
podia optar, dins un mateix temple parroquial, per comunir 
en diferents espais. Per posar un exemple, Fortià Solà en re-
ferir-se a l’església de Sant Feliu de Torelló, esmentava que el 
1640 aquest espai tenia accés directe al campanar ja que es 
va fer posar una porta al “portalet que passa del campanar 
al comunidor”18.El mateix autor, però, afirmava que “darre-
rament, el conjurament de tempestes és practicat en les de-
pendències superiors de les capelles” amb obertures a l’exte-
rior19; anteriorment, es tractava d’un portal petit del temple 
resguardat per una teulada de doble vessant a la façana de 
ponent del temple.

Nota de l’autor: agraeixo a Nora Vela, Manuel Cornellà, Ra-
fel Ginebra, Miquel S. Gros, Facund Pérez, Antoni Pladevall, 
Francesc Roma i a l’Arxiu Biblioteca Episcopal de Vic i a l’Arxiu 
Comarcal del Bages per la seva inestimable  col·laboració en 
la documentació i la redacció d’aquest article.
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C O L · L A B O R A C I O N S

Recuperem la nostra història, pla 
director de restauració de l’església de 
Sant Jaume de Tivissa  

per JOSEP GARCÍA

L’església parroquial de Sant Jaume és un dels edificis més 
prominents de la població de Tivissa. Aquest temple no tant 

sols ha tingut una funció religiosa al llarg dels segles sinó que 
és un exponent de l’evolució històrica de Tivissa, des d’època 

medieval fins a l’actualitat. El seu dinamisme constructiu, la seva 
presència activa en el desenvolupament de la població i les va-
riants artístiques que presenta, són reflex dels esdeveniments 
històrics de vila. La presència cristiana en el municipi es remunta 
a meitats del segle XII i s’emmarca en el procés de conquestes 
territorials del cristianisme sobre l’Islam en la Catalunya Nova. 
No és fins aproximadament a meitat del segle XIII en que es 
comença a construir l’església gòtica de Tivissa. D’aquesta 
església es conserva el presbiteri, els dos primers trams de 
naus gòtiques amb voltes de creueria coronades per tres claus 
de volta i les capelles dels braços del creuer avui mutilades 
i aparedades. Es probable l’existència d’un temple primitiu 
romànic des de l’ocupació cristiana cap a meitats del segle XII.
Després de la primera etapa, l’activitat no es reprendria fins 
el segle XVI. Un document datat de l’any 1588 mostra que 
el rector de Tivissa d’aleshores era l’arquitecte Jaume Amigó, 
autor de diverses obres eclesiàstiques importants del període 
en el Camp de Tarragona. En temps de la seva rectoria hi ha-
via el projecte d’acabar l’església gòtica construint una altra 
“nauada”, façanes i el campanar, des de l’any 1588 fins a la 
seva mort l’any 1594. Les capelles que projectà Amigó, foren 
cobertes amb volta de canó i obertes a la nau per arcs de mig 
punt. Les de la dreta, són més fondes que les del costat de 
l’evangeli i a la segona capella començant per la capçalera, 
s’obre la porta lateral de l’església. Als peus de l’església hi 
trobem el cor, sobre un arc molt rebaixat. 
Se suposa que la construcció de la capella del Roser a la part 
nord de l’església, va comportar l’enderroc de l’antiga muralla 
i la creació d’un talús per salvar el desnivell natural del terreny. 
L’obra fou encarregada per la confraria de Nostra senyora del 
Roser i es finalitzà l’any 1775. La seva estructura arquitectòni-
ca és molt elegant i majestuosa, amb tres trams de nau, una 
cúpula central, un cor i dues sagristies laterals. La capella del 
Roser s’habilita com a capella del Santíssim Sagrament el 16 
de juny de 1871. En les grans sitges de la capella s’efectuaren 
molts enterraments per les famílies de bona posició de la vila.
Al segle XIX apareix la darrera gran etapa constructiva del 
temple tal i com el trobem actualment. Mn. Pere Rius, rector 
de Tivissa dels de l’any 1857 fins a la seva mort l’any 1894, 
inicia l’any 1859 la construcció d’una església nova sobre 
l’antiga i la destrucció de les dues capelles gòtiques del pres-
biteri. Les obres es realitzen darrera i damunt de l’absis antic, 
construint un nou presbiteri, un creuer amb una gran cúpula 
i la nau amb voltes per sobre de les antigues voltes gòtiques, 
elevant l’alçada de l’edifici, amb l’intenció d’enderrocar les 
voltes gòtiques al finalitzar l’edifici nou. 
Als inicis de l’any 2010 es produeixen uns despreniments de 
fragments ceràmics sobre el presbiteri de l’església des dels 

A l’esquerra restes capella gòtica i al centre fotografia antiga 
de la nau
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forats on els dos arcs de l’església nova traspassen la volta de 
l’església gòtica situada al seu interior. Aquest fet evidència 
la necessitat de solucionar deficiències constructives i funcio-
nals. Per portar a terme la seva recuperació de forma ordena-
da tenint present la seva complexa evolució constructiva, la 
seva funció religiosa i el seu significat per la vila de Tivissa, es 
proposa un Pla Director de Restauració de l’església de 
Sant Jaume redactat pels arquitectes Joan Figuerola, Joan 
C. Gavaldà i Jordi J. Romera que permeti realitzar correcta-
ment la seva restauració global. 
El Pla Director contempla una visió global de tot el conjunt 
des dels diferents aspectes històrics, processos constructius al 
llarg del temps, estructurals, de conservació medio-ambientals, 
instal·lacions i patologies constructives en les seves diferents 
parts d’obra. (Secció transversal) Es determina les obres de res-
tauració en funció de la seva urgència i prioritat per tal de tenir 
un pla d’etapes correcte i adeqüat, evitant incoherències en 
els treballs i despeses esmerçades en les obres. Es proposen les 
comprovacions dels elements estructurals del conjunt, la reno-
vació de les instal·lacions generals i l’adequació de l’edifici pel 
compliment de normatives vigents referents a barreres arqui-
tectòniques, evacuació, contra incendis i d’altres reglaments.
Millorar aspectes de funcionament de l’edifici en les celebra-
cions litúrgiques, visita turística i instal·lacions, és un objectiu 
bàsic del Pla Director. Totes aquestes actuacions han de per-
metre la descoberta global de l’edifici, entendre la seva singu-
lar arquitectura, aportant la màxima informació històrica a la 
documentació existent. 
Tot i disposar de grans espais després de la construcció de 
l’església nova sobre la inicial, aquesta no disposa d’elements 
bàsics per l’ús diari de la litúrgia com són un espai tancat 
i pròxim al presbiteri que faci la funció de sagristia, serveis 
sanitaris pel públic, accessos assistits, nivells d’il·luminació 
adequada, megafonia i de protecció contra incendis. Els es-
pais sense ús de l’església nova, situats darrera de la nau de 
la gòtica han de tenir una destinació apropiada per evitar un 
deteriorament per la manca d’ús.

L’edifici disposa en la planta semisoterrani una sala amb pati 
de butaques, escenari i platea, amb accés directe des del ca-
rrer inferior i des de l’església nova mitjançant escales. Aques-
ta sala actualment està en desús i amb un estat molt deficient 
de conservació. Pel que fa als sistemes constructius generals, 
les instal·lacions i d’altres elements constructius necessiten 
una intervenció de conservació i manteniment.
L’edifici té un interès cultural, turístic i paisatgístic remarca-
ble pel municipi de Tivissa. A banda de l’interès propi d’una 
església del segle XIII que ha tingut interessants transforma-
cions històriques, aporta al panorama cultural del nostre país 
l’especificitat d’una juxtaposició de l’església inacabada del 
segle XIX sobre la gòtica mutilada i embolcallada pel gran 
creuer amb cimbori de la nova. La part posterior de l’absis 
manifesta aquesta singularitat, essent necessari l’adequació 
d’aquests espais per entendre i explicar aquesta situació in-
sòlita. 
El Pla Director contempla en diferents etapes la restauració 
arquitectònica i creació de nous serveis de l’església gòtica, la 
recuperació de les cobertes i façanes de la capella del Roser 
i de l’església nova, la restauració interior de la capella del 
Roser, l’ordenació dels espais entre l’església gòtica i la nova 
junt amb l’antiga sala parroquial i la restauració del campa-
nar. També posa de manifest la voluntat de la Parròquia de 
Sant Jaume junt amb el Bisbat de Tortosa i el poble de Tivissa, 
de portar a terme la restauració integral de l’església de Sant 
Jaume, unint esforços en la recerca de fons de finançament 
públics i privats per realitzar les diferents etapes i millorar el 
seu ús religiós, social i cultural.
Els arquitectes autors del Pla Director han redactat el projecte 
d’urgència per reparar els desperfectes de la volta gòtica, les 
dues capelles laterals i la creació dels serveis necessaris pel 
funcionament dels espais laterals de l’església nova. També 
s’han fet actes de difusió pública d’aquest planteig a llarg 
termini per tal de sensibilitzar i donar a conèixer el monument 
a la ciutadania, tenint present que cal continuar restaurant i 
conservant el magnífic llegat dels nostres avantpassats. 

A l’esquerra absis gòtic i església nova, al centre capçalera gòtica i capelles renaixentistes i a la dreta planta de l’església
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Noticiari

CASTELLÓ

Exposició “Pulchra Magistri. L’esplendor del Maestrat 
a Castelló” 

La Fundació de la Generalitat Valenciana La Llum de les 
Imatges ha tornat a oferir una nova exposició, ara a la zona 
del Maestrat i dels Ports (nord de Castelló), amb el títol de 
“Pulchra Magistri. L’esplendor del Maestrat a Castelló”, in-
agurada el passat 16 de desembre i que es podrà visitar 
durant tot aquest 2014. Amb uns centres d’exposició que 
estan repartits en quatre seus: Culla, Catí, Benicarló i Vi-
naròs, i en diferents espais en cadascuna de les seus. Amb 
un repàs del patrimoni cultural que va des de la prehistòria 
fins a principis segle XX, amb un total de 302 obres d’art 
exposades, moltes d’elles obres d’art sacre provinents de les 
esglésies i llocs de culte del Maestrat i dels Bisbats de Tortosa 
i de Sogorb-Castelló.

L’exposició ha possibilitat una restauració i conservació de 
moltes de les peces que recuperen així tota la seva riquesa 
artística, així com també els espais on són exposades. S’han 
restaurat un total de 108 peces a través de la Fundació i 
el seu Centre de Restauració de Béns Mobles i també un 
seguit d’esglésies i monuments de la zona. En aquesta des-
ena campanya de la Fundació, la Llum de les Imatges, s’ha 
fet una important inversió econòmica per poder tirar enda-
vant aquest nou projecte de restauració, difusió i rentabilitat 
social (davant del fort impacte econòmic que generen a la 
zona les visites turístiques a l’exposició) del patrimoni cultu-
ral i religiós de la Comunitat Valenciana.

En aquesta exposició també s’hi ha fet present el Bisbat de 
Tortosa en la mesura que una part del territori del Maestrat 
i dels Ports de Morella pertanyen eclesiàsticament a Tortosa, 
i més concretament les seus de l’exposició a Benicarló Catí 
i Vinaròs. Com diu Mn. Josep Alanyà, un dels Comissaris 
de l’Exposició “Tant d’esforç d’inversió humana i econòmi-
ca, tant d’encert en la selecció d’obra exposada reclamen 
l’esforç d’una visita a les quatre seus per poder admirar-hi 
els resultats en els continents -els edificis- i en el contingut 
-les obres d’art exposades-, auguro que les visites seran gra-
tificants.”

Més informació a: http://www.laluzdelasimagenes.es/

JAUME MAYORAL
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Catedral de Santa Maria de Girona

per MARC SUREDA

És la seu d’un bisbat documentat per primer cop vers l’any 400, tot i que sabem que ja hi 
havia cristians a l’inici del segle IV. La seu més antiga es degué trobar a l’església de Sant Feliu, 
però al segle IX el temple catedralici fou situat en el lloc actual, un emplaçament força elevat 
on hi havia hagut el fòrum romà. De resultes d’això, avui la catedral es veu des de gairebé 
tots els indrets de la ciutat i de la rodalia; atreu espontàniament la voluntat de pujar-hi, com 
de voler fer el cim d’una muntanya, un impuls accentuat per la imponent escalinata del segle 
XVII. Aquesta qualitat, derivada d’un ús del terreny natural que ja feren els romans quan van 
fundar Gerunda al segle I aC, la van aprofitar igualment els que van bastir en aquest lloc una 
església cristiana. La imponent façana barroca (1680-1732) fou acabada el 1960 amb les 
escultures que il·lustren aspectes de l’Església acollidora: Sant Pere i Sant Pau als dos costats 
de la porta, la Mare de Déu (titular de la seu) al seu damunt, als carrers laterals Sant Jaume, 
Sant Josep, Sant Joan Evangelista i Sant Narcís (patró de la diòcesi) i al voltant de la rosassa la 
Fe, l’Esperança i la Caritat. A la dreta, dalt del massís campanar (1580-1760), marca les hores 
i anuncia les festes a tota la ciutat la imponent campana Beneta, fosa el 1574.

L’interior de la catedral contrasta amb aquest aspecte exterior més aviat massís: la penombra 
s’oposa a la llum, la lleugeresa espiritual a la potència material. És un efecte que aconsegueix 
donar molt bé aquest edifici extraordinari, la nau gòtica més ampla del món (23 m), cons-
truïda entre 1400 i 1600. L’interior de la gran nau, d’acord amb el seu caràcter d’espai de 
trobada amb allò trascendent, fa que les dimensions humanes desapareguin davant d’una 
realitat que ens depassa. La impressió s’accentua a la llum acolorida dels grans vitralls de la 
nau: dos d’ells, els més propers a la girola pel sud, daten dels segles XV i XVI respectivament 
i representen els apòstols i els evangelistes, sibil·les i doctors de l’Església, mentre que en tres 
més, de principis del segle XX, s’hi dibuixaren sants i santes. La rosassa est, amb Sant Miquel, 
data de 1694, i la de ponent, amb la Mare de Déu Assumpta, de 1732. A la dreta d’aquesta 
rosassa es veu el gran finestral de l’angle nord-oest de la nau, instal·lat l’any 2011, i que és 
una gran obra del prestigiós artista irlandès contemporani Sean Scully.

En una de les capelles laterals dels peus de la nau (prop de les portes, com escau al lloc on 
s’administra el sagrament d’entrada a l’Església) se situa la pica baptismal, obra de Guiu 
i Joan Belljoch i Joan Roig, datada vers 1540 i enterament en pedra de Girona.  Les seves 
dotze cares decorades amb les imatges esculpides dels 12 apòstols mostren molt bé com el 
nou batejat, en rebre l’aigua que és signe de puresa i de vida, és abraçat i acollit per l’Església 
universal. 

L’estructura arquitectònica del presbiteri de la catedral assenyala visualment que aquest és 
el lloc on se situa el centre de l’edifici des del punt de vista del seu ús, és a dir, on hi ha l’altar 
de les celebracions. La capçalera de Girona va ser la primera part de l’edifici gòtic que es va 
construir (1312-1350), abans de decidir la continuació del projecte amb una gran nau única; Torre de Carlemany
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els vitralls que s’hi conserven són majoritàriament també del segle XIV. En el recinte del presbi-
teri, reformulat l’any 2011, s’hi conserven quatre peces excepcionals que, fent dues parelles, 
agermanen l’escultura romànica i l’orfebreria gòtica. L’ara de l’altar major és un bloc de mar-
bre tallat al segle XI en un taller de marbristes de Narbona, caracteritzat per l’ús d’uns motius 
lobulats o de semicercles que recorren el seu perímetre interior; és un dels millors del seu 
estil, i conserva, en un cantó, la signatura grafiada del bisbe Pere Roger, que junt amb altres 
bisbes el va consagrar el 21 de setembre de 1038. El cobreix un moble excepcional: el bal-
daquí d’argent, un dels poquíssims d’aquesta mena conservats a Europa, obrat vers 1325. 
Representa el Cel: quatre columnes esveltíssimes sostenen un cobricel en forma de vela, on 
fileres de sants, santes i àngels envolten un medalló central amb l’escena de la coronació de 
Maria, mentre en una altra escena destacada Arnau de Soler, que sufragà la peça, s’agenolla 
davant de sant Pere, a les portes del Cel. Així, aquest moble assenyala la importància de l’altar, 
el lloc on s’anticipa la Litúrgia celestial. El retaule d’argent (Mestre Bartomeu i Pere Berneç, 
1320-1350), també un dels més importants d’Europa en el seu gènere, mostra 17 escenes de 
la vida de Crist a més de sants i santes, entre els quals, als pinacles, hi reconeixem la Mare de 
Déu, patrona de la catedral, acompanyada dels sants Sant Narcís i Feliu. També, darrera l’altar, 
damunt unes escales, hi ha la càtedra o seient del bisbe de Girona (s. XI) -dita “Cadira de 
Carlemany”- que dóna nom a l’edifici i indica la seva importància primera dins de la diòcesi 
o bisbat. En les celebracions litúrgiques el bisbe representa el Crist, i per això la cadira du, a 
la part frontal dels braços, els senyals dels Quatre Evangelistes, amb els quals és costum de 
representar el Crist en Majestat.

A la Capella Conventual s’hi conserven les restes de l’antic cadirat de cor, amb la seva  
Cadira Presidencial contractada a Aloi de Montbrai el 1351. L’espai arquitectònic (s. XII), 
d’estructura neta i senzilla, havia servit de dormitori per als clergues de la catedral. Avui és la 
capella on els canonges es troben els dies de cada dia per pregar i celebrar la Missa, i per això 
hi ha també la Reserva de l’Eucaristia. 

La Capella de Sant Narcís, amb el seu altar i retaule (1720-1730), és un dels conjunts 
barrocs més notables de la catedral, amb escultura de Pau Costa i pintures d’Antoni Vilado-
mat, potser els artífexs catalans més famosos d’aquell moment. Al centre del retaule hi ha la 
imatge de Sant Narcís, patró de la ciutat i de la diòcesi de Girona, envoltat de pintures que 
representen Santa Teresa de Jesús, Santa Maria de Cervelló, Sant Llorenç i Sant Feliu. Als murs 
laterals, grans quadres mostren dos importants episodis de la història del sant: a l’esquerra, Presbiteri i nau
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el seu martiri, i a la dreta, el famós miracle de les mosques, amb què es diu que el sant alli-
berà la ciutat de les tropes franceses l’any 1285. En aquesta com en altres capelles, gràcies 
als retaules sufragats per diferents famílies i persones amb possibilitats (alguns per desgràcia 
desapareguts), s’hi podia aprendre molt bé la vida de Jesús, de la Mare de Déu o dels Sants 
d’una manera ben visual i atractiva.

El claustre de la seu és el pati al voltant del qual es troben les restes de les antigues de-
pendències pròpies dels canonges i clergues de la catedral. El conjunt, en el qual es poden 
reconèixer murs del dormitori (est), el menjador amb el seu celler (oest) i la sala capitular 
(sud), va ser organitzat i construït al segle XI, al mateix temps que la catedral romànica; més 
tard, al pis alt de l’ala nord es va situar la biblioteca, on avui hi ha exposada una col·lecció 
d’ornaments litúrgics. A finals del segle XII es van construir les galeries amb arcs, columnes 
i capitells, que constitueixen un dels conjunts escultòrics més importants del romànic català. 
Són obra d’un taller que recollia influències tolosanes, rosselloneses i locals que, poc més 
tard, també va dur a terme l’escultura del claustre del monestir de Sant Cugat del Vallès. 
Sobretot a la galeria sud podem observar una sèrie de capitells i impostes amb escenes de la 
Bíblia: creació d’Adam i Eva i pecat original, descens de Crist als inferns, el lavatori de peus 
del Dijous Sant, les històries d’Abraham, Isaac i Jacob... Les galeries servien per a la circulació 
pràctica entre les cambres del conjunt i també per a realitzar-hi processons, per llegir o per 
passejar; llavors les imatges dels capitells servien als clergues per recordar i meditar diferents 
aspectes de la fe (la força creadora i l’amor de Déu, el pecat i el perdó, la resurrecció...). El 
claustre també era un lloc per a les sepultures -majoritàriament dels canonges-, com les que 
hi ha assenyalades als murs o al sòl, i així esdevenia igualment un espai destinat a la memòria 
col·lectiva de la comunitat de la catedral. Des del claustre es contempla també l’antic campa-
nar romànic, anomenat “Torre de Carlemany”, que és l’única resta avui visible de la catedral 
romànica consagrada l’any 1038, substituïda per l’actual edifici gòtic.

Al tresor de la Catedral, instal·lat dins les antigues sales capitulars del s. XVIII, es pot visitar una 
exposició d’obres d’art creades o utilitzades per als diferents actes de culte o simplement per de-
corar altars o capelles. L’Arqueta dita d’Hisham II (Còrdova, ca. 970), d’argent daurat i nielat, 
és una peça extraordinària, sortida dels millors tallers d’orfebreria que treballaven per als califes 
andalusins, i va ser utilitzada com a reliquiari. La custòdia del Corpus (Francesc Artau II, 1438) 
és un moble destinat a mostrar ostensiblement com Crist és present en el Pa de l’Eucaristia, Retaule de Sant Narcís i tresor
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especialment durant la processó de Corpus, celebrada a Girona amb gran solemnitat. Les creus 
processionals instal·lades al seu voltant, indicadores que encapçalen un seguici de cristians, 
mostren algunes de les tipologies que pot adquirir aquesta peça entre els segles XIV i XVI; 
destaquem-ne la d’or i perles amb esmalts daurats, d’inicis del segle XVI, única a Catalunya. 

El Còdex del Beatus (Tàvara, Zamora, 975) és un llibre que conté les explicacions de l’abat 
Beatus (s. VIII) sobre l’Apocalipsi o relat de Sant Joan sobre la fi del món amb l’ajut de recursos 
gràfics molt expressius, com figures animades o colors molt vius, característics de la miniatura del 
regne de Lleó al segle X; entre els “Beatus” conservats, el de Girona és un dels més esplèndids. 

Per últim, el Tapís de la Creació (vers 1100), únic en l’art medieval occidental, és un brodat 
fet amb llana que s’usava per decorar la catedral romànica. La seva iconografia i composi-
ció denoten una connexió molt remarcable amb la cultura clàssica i de l’Antiguitat Tardana, 
cosa que no es dóna amb aquesta mateixa intensitat en moltes altres obres del període. Tot 
sintetitzant en un cercle els primers fragments del llibre del Gènesi, el teixit ens explica de 
manera simbòlica com Déu és l’origen i la font del temps i de l’espai. Al centre hi ha el Crist 
creador en el moment d’originar la llum (fiat lux), i al voltant, en sectors de cercle, presidits per 
l’Esperit Sant, hi podem veure la creació de la llum i de les tenebres, de la terra i del mar, dels 
animals, ocells i peixos, i finalment, de l’home i de la dona. Així es completen els set dies de la 
creació, que al·ludeixen a la setmana i per tant al temps cíclic, que es repeteix constantment. 
La idea es reforça amb la presència dels quatre vents i dels rius del Paradís (les quatre parts 
espai) i amb la figura del Temps, de les quatre estacions, dels mesos de l’any i dels dies de la 
setmana (de nou, el temps cíclic). A baix, l’escena de la troballa de la Creu de Crist recorda 
la intervenció de Déu en la història humana, que es concreta en una època i lloc determinats 
d’aquest espai-temps etern. 

Pinzellades. L’Art Sacre a la Catedral de Girona
Prerromànic: Beatus de Girona, Arqueta d’Hisham II
Romànic: Tapís de la Creació, Torre de Carlemany, claustre
Gòtic: nau única, retaule i baldaquí de l’altar major, custòdia del Corpus
Renaixement: pica baptismal, retaule del Corpus
Barroc: retaule de Sant Narcís, altres retaules de la nau, Llit de la Mare de Déu
Contemporani: Crist Jacent de Domènec Fita, vitrall de Sean Scully Claustre
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