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Josep Maria riba

El traç del pintor, els càlculs de l’arquitecte, els detalls del dissenyador, la força de l’escultor, els acabats del fuster, la imaginació 

del vitraller... són gestos concrets i diversos que omplen i donen forma als espais on habitualment ens apleguem per la 

pregària i per les celebracions sagramentals. Llocs de silenci i de diàleg, de festa i de trobada.

Tots aquests gestos, fruit del convit, de l’encàrrec o de la donació, fan una amalgama i creen una pell curiosa que omple els 

temples d’utilitat i bellesa. Un gestos que son capaços de transcendir l’espai, el temps i la matèria, i esdevenen expressió del 

Misteri. Una pell que hem de saber protegir, llegir  i comunicar. 

Perquè som hereus d’un llegat apassionant que ens porta a viure en la tensió: “Déu veié que tot el que havia fet era molt bo” 

(Gn. 1,31); “Ens escollí en ell abans de crear el món perquè fóssim sants.” (Ef 1,4).I la tensió ens porta a la Bellesa –que des 

de bon matí surt a l’encontre de tot aquell que la cerca–, i al gest concret que humanitza el nostre entorn.

Posar en valor la riquesa del nostre patrimoni eclesial deu ser una de les grans tasques que hem de fer en aquests moments. 

Bona part d’aquest patrimoni es troba avui en bones condicions perquè fa anys que alguns van tenir l’encert de protegir-lo, i 

avui en podem gaudir. Aquells que el protegiren van creure important de fomentar-ne el coneixement i l’estima en els estudis 

dels seminaris, i avui nosaltres, hereus de la seva tasca, l’hem de continuar prioritzant en els seminaris, però també en els 

nostres instituts de ciències religioses, en els temes de formació de les nostres comunitats parroquials, en les activitats de 

visites culturals i turístiques. 

El bagatge patrimonial i artístic de la nostra església catalana ha de ser, també, un referent pel treball transversal que com a 

poble s’ha fet, i que no hem de deixar de fer. Perquè evidentment aquest treball transversal ha de continuar: el vídeo art, la 

ceràmica, la forja, la dansa, el teatre, la música, la pintura, l’escultura han de continuar dialogant amb la teologia, la Bíblia, 

l’eclesiologia, la moral, la litúrgia... Un diàleg sincer, sense pors ni recels en una i altra banda. Un diàleg que fomenti el gruix 

d’humanitat, que obri a l’Esperit, i inculturitzi la Paraula revelada i el Misteri encarnat.

“El món en què vivim necessita de la bellesa, si no vol obscurir-se en la desesperança. La bellesa, com 

la veritat, alegra el cor dels homes; és el preciós fruit que resisteix al desgast del temps, uneix les 

generacions i les agermana en l’admiració. I tot per obra de les vostres mans“ (Missatge del Concili Vaticà II 

als artistes)
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“Hierarchia angelica” 
a la Catedral de Barcelona

per J. M. Martí Bonet

No he contemplat un espectacle igual Mai! Sols al cor de 
la Catedral de Barcelona he vist un púlpit sostingut per 

“àngels voladors”. “Com s’ho fan?”, hom es pregunta. “I no 
cau!” És tota una paradoxa: els àngels –purs esperits– sostenen 
l’art –car és tota una peça d’art–, aguanten tota l’església –car 
en ell figuren el personatges més importants del cristianisme: 
Jesús Mestre, Maria Santíssima, Sant Pere i Sant Pau, la nostra 
Santa Eulàlia... i molts altres àngels. És la trona de la Paraula de 
Déu; des d’ella es proclama el Verb fet Paraula i el Verb encar-
nat. Precisament la imatge de Maria té en ambdues mans un 
Nen Jesús (Verbum incarnatum) i la Bíblia (Verbum scriptum). 
La Paraula de Déu que per gran reverència vers ella és coberta 
amb un teixit que llisca sobre la mà santíssima de Maria. 
Àngels per tot arreu, concretament sis voladors, vint flanque-
jant les imatges de cada plafó. Aquests últims, però, no són 
originals, sinó copiats d’un original. Els va esculpir l’artesà Sr. 
Barbero, que fou el conservador que tenia cura diària de totes 
les peces, misericòrdies, claus de volta,... d’aquest cor immens 
de la nostra catedral, cor que estimava moltíssim Mn. Cinto, 
que va escriure d’ell: 

«Lo chor es lo Cor (de Jesús)
que d’amor bat amb ritme harmoniós
i compassat, extàtic prega i ora
canta amb David i amb Jeremies plora».

BARCELONA

Tot formidable! Però el que a mi m’admira més és la multitud 
d’àngels i arcàngels que podem trobar volant per tota la cate-
dral i que sense cap dubte és la figuració més nombrosa. Pre-
cisament el nostre antecessor, Mn. Trens, té un manuscrit inè-
dit sobre iconografia que hem editat recentment i que explica 
la “hierarchia angelica” i com vénen representats en l’art:
• �Querubins: amb quatre ales, globus a cada mà, color blau. 

Juntament amb els Serafins formen la més alta categoria en 
la jerarquia celestial.

• �Serafins: amb sis ales plenes d’ulls, flames a les mans, color 
vermell. Assistents al tron ​​de Déu. Sovint reduïts a un cap 
amb dos, quatre i fins i tot sis ales.

• �Trons: quatre ales, peus descalços sobre rodes (del carro de 
Déu), amb flames i ales plenes d’ulls. Van col·locats sota els 
peus de Déu, i li serveixen de tron.

• �Dominacions: ceptre i corona, o bé amb casc i espasa. Senyo-
regen sobre tot poder.

• �Potestats: dues ales, túnica i mantell. Protegeixen contra tot 
atac dels esperits dolents.

Àngels.
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reprovar les imatges dels set arcàngels. L’Església només re-
coneix Miquel, Gabriel i Rafael. Tots aquests noms acaben en 
“ell”, que vol dir Déu; són noms “teòfors”.
Moltes d’aquestes descripcions angèliques trobariem en la 
nostra catedral de Barcelona, a les seves naus, el tresor i arxiu. 
Però també en trobem d’altres tipus, com els àngels custodis, 
àngels assistents i àngels plumífers.

Àngels custodis
Miguel i Rafael foren considerats durant l’Edat Mitjana com 
àngels custodis dels homes. La idea de l’àngel custodi per a 
cada individu d’acord amb el text bíblic (Mateu XVIII, 10, “No 
menyspreeu a un d’aquests petits, perquè en veritat us dic, 
que els seus àngels veuen de continu en el cel la faç del meu 
Pare ...“) no treu el cap clarament fins al segle XVII. En l’art 
antic no es deixen de veure àngels que protegeixen determi-
nades persones com David, Pere, Maria, Lot amb la seva famí-
lia, la Sagrada Família... Com a esperits protectors apareixen 
ja al segle XIV, en monuments sepulcrals.
Hi ha els àngels custodis de castells, ciutats, regnes, preferent-
ment representats en les portes o entre els merlets de cons-
truccions, reals, simbòlics i imaginaris. Generalment espasa en 
mà, o amb l’espasa i una corona a les mans.

Àngels assistents
En la litúrgia celeste i terrestre, en apoteosi de sants, Missa, 
consagració de temples, exorcismes (especialment les Virtuts 
i Potestats); així com ostiaris (ostium = porta) guardians a les 
portes; turiferaris (thus = encens) amb encensers; cerofera-
ris amb candelers i espelmes; lectors, amb llibre; acòlits, amb 
llum, canadelles; músics, amb tota classe d’instruments; com 
diaques, en el Judici final, baptisme, portant la creu, el calze, 
les “armes de Crist” (instruments de la Passió, o amb escut de 
les seves cinc nafres); voltant de la Creu, amb copes o calzes 
per recollir la sang de les nafres del Crucificat; al costat d’un 
màrtir per enardir-lo; al peu del llit del moribund per consolar-
lo i animar-lo (Ars moriendi). També en la infinitat d’objectes 
sagrats: faristols, calzes, creus, etc.

Àngels plumífers
Apareixen amb el cos recobert de plomatge, menys la cara, 
mans i peus. Les seves representacions són excepcionals. Els 
àngels plumífers tenen els seus antecedents en l’art pagà. 
L’art i la llegenda demostren que la figura i qualitats de l’ocell 
han servit per representar els esperits, tant als àngels com 
a les ànimes, cupidos i dimonis. Les seves figuracions es re-
munten al primer mil·lenni, tot i que en general el seu origen 
s’atribueix als segles XIV-XV.

• �Virtuts: sostenen llibre i ceptre, sense corona, peus descal-
ços; anell, alba i dalmàtica. Els són encarregades totes les 
operacions de la gràcia.

• �Principats: vestits com guerrers o com diaques, vesteixen 
amit, alba i dalmàtica. Atenen al govern del món.

• �Arcàngels: dues ales, túnica i mantell, llança i escut. Anun-
cien les coses més importants (Summa).

• �Àngels: dues ales, túnica, amb o sense mantell. Anuncien 
les coses menys importants (Minima).

Aquests nou cors són de la mateixa naturalesa, i no es distin-
geixen sinó per les seves funcions i graus de glòria. A excepció 
dels arcàngels, tots són innominats. S’esmenten 7 arcàngels 
(i fins i tot vuit i dotze en la literatura apocalíptica i patrística): 
Miquel, Gabriel, citats en el llibre de Daniel; Gabriel també 
en Lluc, 1,19 i 26. Rafael al llibre de Tobies; Uriel, a l’apòcrif 
d’Henoc i en el quart d’Esdras. La tradició dóna els noms de 
Xealtiel, Baraquiel, Jehudiel. En una suposada revelació al 
franciscà Amadeo Menez, a més dels tres bíblics, se citen els 
noms d’Uriel, Iehudiel, Baradiel i Xealtiel. Diversos concilis van 

Àngel.
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Sant Miquel, com a pesador d’ànimes o atacant del drac in-
fernal, sovint és representat amb el cos cobert de plomes.
Els àngels plumífers apareixen amb força freqüència fent de 
sostenidors d’escut, de corona sobre la Verge, com a element 
arquitectònic (l’anomenat pou de Dijon), en sepulcres de no-
bles, en l’ascensió de Magdalena.
No és rara la representació d’àngels barbuts. Ho és més la dels 
àngels amb monyo.

Cal, finalment, donar algunes notes informatives de la trona 
i també del cor de la Catedral de Barcelona. Existia ja en ple 
segle XIV un senzill cor que es volgué canviar per un de nou 
projectat per un gran escultor anomenat mestre Jordi, identi-
ficat amb tota seguretat amb Jordi de Déu, anomenat també 
Jordi Johan. Era grec, originari de la ciutat de Mesina. Fou 

primer esclau i sempre col·laborador de Jaume Cascall fins 
a la mort del mestre. Les obres del nou cor foren finançades 
pel bisbe i els canonges. Hi ha l’escut del bisbe Escales (1386-
1389), així com el del Capítol.
L’any 1394 es va encomanar el cadiram al mestre d’obra Pere 
Ça Anglada, que també era un gran escultor. Abans d’iniciar 
el seu treball visità per encàrrec del capítol els cors de Gi-
rona, Elna, Narbona, Carcassona i d’altres ciutats importants 
de França i Flandes; concretament aquí: a Bruges, comprà la 
fusta de roure necessària per l’obra. El 4 de maig de 1399 
organitzà a la Catedral gòtica en obres el seu taller. Entre els 
seus col·laboradors consta Pere Oller, autor del retaule major 
de Vic, del 1420. Es va simultaniejar el cadirat amb la trona. 
El resultat fou esplèndid, i aquest púlpit, com hem vist, és 
angèlic! Àngels i més Àngels, i molts d’ells voladors.
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La imatgeria en plata d’època 
moderna al Bisbat de Girona:
bustos reliquiaris i figures exemptes 

per Sara Montroig Cruset

Dins del ric i variat patrimoni artístic que acull la diòcesi de 
Girona, avui ens agradaria presentar l’art de l’orfebreria 

de matriu escultòrica d’època moderna –concretament del 
segle XVII–, posant l’accent en la imatgeria elaborada en pla-
ta (bustos reliquiaris i figures exemptes d’argent), dues de les 
tipologies de més entitat artística dins del camp de l’orfebreria 
i l’argenteria.
Hem de tenir present que es tracta d’una època tradicio-
nalment desatesa per la historiografia fins al punt que a dia 
d’avui es desconeix força quina és la magnitud del patrimoni 
conservat i la seva entitat qualitativa. Actualment no gaudim 
d’estudis sobre l’argenteria del període més enllà de les pun-
tuals referències a algunes peces emblemàtiques en articles 
monogràfics, en catàlegs d’exposicions o en la bibliografia 
més generalista1. Res equiparable a la situació historiogràfica 
de l’argenteria medieval catalana o a la situació bibliogràfica 
d’altres panorames europeus. 
Les obres que avui volem mostrar sovint han quedat inexplica-
blement al marge de l’apreciació social de l’art, restant obvia-
des en la història de l’art. Tanmateix, però, pensem que ara és 
el moment de donar veu i propietat a unes figures d’alt nivell 
artístic que necessiten ser considerades i valorades, formant 
part del conjunt patrimonial de l’art sacre gironí.

G I R O N A

Bustos reliquiaris d’argent

La Selva 
Breda

• Bustos reliquiaris de sant Iscle i santa Victòria.
Plata en el seu color i sobredaurada, repussada, cisellada, bu-
rinada, fosa i policromada a les carnacions.
Segle XVII.
Església del monestir benedictí de Sant Salvador de Breda. 
(Avui a l’església parroquial de Santa Maria de Breda)2

Sant Iscle i santa Victòria van ser dos joves germans que van 
morir decapitats a principis del segle IV a la ciutat de Còrdova. 
Les seves restes van viatjar fins a les contrades catalanes, on 
van passar a ser propietat del vescomte Grau de Cabrera3, el 
qual les custodiava dins del seu castell de Sant Iscle a Vidreres. 
El 18 de maig de 1263, però, el vescomte va fer donació de 
les restes dels màrtirs cordovesos a la població de Breda, fent 
que esdevinguessin els co-patrons de la població. Segons la 
llegenda,4 les relíquies dels sants màrtirs procedents de Còr-
dova estan dividides entre les poblacions de Vidreres i Breda, 

Bustos de sant Iscle i santa Victòria. 
Fotografia Sara Montroig Cruset.



8

a causa d’una disputa sorgida en el camí a Breda. La població 
de Vidreres va esquinçar la part inferior dels dos cossos sants 
i, en conseqüència, només va arribar fins a Breda la part su-
perior dels dos cossos, per tant, Breda només conserva els 
dos cranis.
Per protegir el valuós regal que el vescomte acabava de fer 
a la població de Breda, les restes santes es van dipositar dins 
d’una urna de plata ubicada en una capella pròpia. Tanma-
teix, aquesta urna va desaparèixer, de manera que després del 
furt es van guardar els cranis dels dos sants dins de dos bus-
tos reliquiaris de plata amb forma antropomòrfica, mostrant 
una efígie femenina i una masculina.5 Finalment, doncs, avui 
les relíquies són guardades dins de les testes dels dos bustos 
reliquiaris. 
Avui sabem -gràcies a l’aportació de Josep M. Madurell- que 
la imatge de sant Iscle de plata és l’única peça conservada 
del gran mestre argenter barceloní Bonaventura Fornague-
ra, l’última dècada del segle XVII. Segons Josep M. Madurell, 
l’argenter havia de manufacturar diverses peces de plata en-
carregades pel monjo Josep de Vilamala –administrador del 
convent–, entre les quals destacava el bust reliquiari de plata 
de sant Iscle. El 15 de desembre del 1690 es va formalitzar 
el contracte entre el monjo Josep Vilamala i el renombrat ar-
genter. En el contracte s’especifica clarament que l’argenter 
ha d’obrar un mig cos de sant Iscle a manera de soldat: “Y 
aximateix un mitg cos de sant Assiscle també de plata a modo 
de soldat ab la deguda perfecció se deu.”6

Dos anys més tard, l’agost de 1692, l’argenter va firmar la 
carta de pagament7 de l’import de la plata utilitzada per la 
manufactura de totes les peces que el monestir benedictí li 
havia encomanat. En aquest valuós document veiem clara-
ment especificats, detall per detall, el procés d’elaboració de 
la dita peça.8 Gràcies a la troballa d’aquest document po-
dem donar nom i propietat al treball del bust de sant Iscle, 
d’igual manera com podem autentificar que darrere dels sem-
blants treballs de les corones i les peanyes d’ambdues figures 
s’amaga el nom del mateix artífex. 
Des del punt de vista formal, la figura de sant Iscle intenta 
apropar-se a la representació usual que fins llavors ja gaudia 
el sant. L’efígie de sant Iscle vesteix amb armadura de soldat i 
porta a la seva espatlla dreta –creuant-li el pit–, el que repre-
sentaria segurament una capa creuada. L’armadura és bella-
ment decorada amb motius cisellats i porta un fermall penjat 
al coll amb una medalla.  
La corona i la peanya –molt semblants a la de la santa– aca-
ben de completar la fantàstica figura, donant-li un aire que es 
complementa amb el de la santa.

El bust reliquiari de santa Victòria, a diferència del bust del 
sant, mostra una semblant posició frontal però amb la testa 
subtilment inclinada cap a la seva dreta,  la qual abaixa d’igual 
manera com ho fa la seva mirada. La figura vesteix una túnica 
telar burinada i mantell sobre les espatlles unit en un nus en 
el centre del pit. Aquesta vestimenta ja s’usava en les repre-
sentacions de la santa en plena època medieval.9 El rostre de 
la santa es troba perfectament treballat anatòmicament, a la 
vegada que aconsegueix trobar el punt d’expressió exacte. 
Una expressió que es reforça gràcies a la mirada baixa de la 
santa –a la manera de les Immaculades– que li dóna a l’efígie 
femenina un aire melancòlic i alhora noble i seré. 
Tot i que no se sap l’artífex de l’obra ni el moment en el qual 
aquesta va ser manufacturada, el més probable és que aques-
ta es portés a terme al llarg del segle XVII.10

Actualment podem admirar aquests fantàstics bustos re-
liquiaris exposats en dues caixes de vidre ubicades dins de 
l’església parroquial de santa Maria de Breda. La ubicació 
original de les peces era el monestir, no obstant això, es van 
cedir a l’església amb la condició que un dia l’any, concre-
tament el tercer diumenge després de Pasqua, els bustos es 
portessin en processó i s’utilitzessin durant l’ofici. Aquesta 
tradició ja es remunta en l’època del vescomte de Cabrera, el 
qual va establir que la translació del cos de sant Iscle havia de 
celebrar-se el tercer diumenge després de la Pasqua de resu-
rrecció. Tenint en compte aquest fet, podem dir que aquest 
acord encara continua essent vigent avui mitjançant la festa 
de l’Ajust. Tanmateix, aquests bustos continuen essent els 
protagonistes de l’ofici sobre l’altar, però, actualment han 
perdut el valuós valor social que els atorgava l’acte de la pro-
cessó. Un valor que s’ha perdut relativament fa pocs anys, ja 
que a principis de la dècada dels setanta del segle XX encara 
es treien les peces en processó durant la festa de l’Ajust, a la 
vegada que també es portaven a terme els cants dels goigs 
dels dos màrtirs.11

El Pla de l’Estany 
Banyoles

• Bust reliquiari de sant Martirià.
Argent en el seu color, repussat, cisellat, burinat, fos i policro-
mat a les carnacions, conté pedres dures encastades. 
63 x 35 x 24 cm.12

Any 1604.
Marca/Punxó: B+.
Monestir de Sant Esteve. (Actualment salvaguardat a la Casa 
Missió de Banyoles)



9

La veneració d’aquest sant va trobar el refugi idoni a la pobla-
ció de Banyoles, concretament en el monestir de sant Martirià 
d’on en va esdevenir patró. Desafortunadament, el monestir 
de sant Martirià va ser durament castigat l’any 1655, any en 
què es va volar el campanar, la volta de l’església i la capella 
del Roser.13 Passats els temps difícils, l’edifici es va reconstruir, 
però sota l’advocació de sant Esteve. 
Les restes santes de sant Martirià –més concretament els os-
sos del seu crani– van arribar fins a la població de Banyoles 
dins d’una arquilla de fusta, la qual va conservar la relíquia 
fins a l’any 1599. En aquest any es va encarregar construir un 
bust reliquiari de plata amb l’objectiu d’acollir degudament la 
relíquia que havia de ser venerada en el cenobi de la població. 
El crani es va ubicar i conservar intacte a l’interior del bust re-
liquiari fins a l’any 1815. Es té notícia que aquest any apareix 
declarada en l’Inventari de la plata copiat en l’Acta de la Visita 
al Monestir de Sant Esteve per la Congregació Benedictina 
dels dies 16 i 17 d’octubre de 1815.14 No obstant això, a partir 
d’aquest moment en desapareix el seu rastre i actualment no-
més es venera un osset del sant màrtir tancat dins del fermall 
del bust reliquiari de plata.15 Un fantàstic bust reliquiari obrat 
a principis del segle XVII que ens mostra clarament el pas de la 
tradició més goticitzant cap a una obertura estilística i formal 
encapçalada pel moviment renaixentista.  
Dins de l’Arxiu Municipal de Banyoles trobem la documen-
tació pertinent sobre la realització d’aquesta valuosa obra, la 
nota manuscrita diu: “En lo any 1604 fou acabat lo cap de 
plata del glorios Sant Martiriá ab mitra de Bisbe y sa peanya 
a tot punt y pagat de Captiris del Baci del Sant per dit efecte 
posat a tots hops de guarir la testa del cap del glorios Sant 
Martiriá trasladat lo dia 24 de Abril del any 1776.”16

Formalment, el bust reliquiari de plata representa la figura 
masculina de sant Martirià. La posició del sant és totalment 
rígida i frontal. Una posició que ens recorda la tipologia dels 
precoços bustos reliquiaris d’argent italians de mitjans del se-
gle XIV, com és el cas del bust reliquiari de sant’Ermagora de 
la catedral de Gorizia, a la regió de Friül-Venècia Júlia.17

La figura mostra unes agraciades carnacions policromades so-
bre un rostre de faccions inexpressives, agreujant-se en la seva 
mirada abstreta, però anatòmicament ben reeixides. L’efígie 
de sant Martirià és imberbe i va abillat a la manera dels bisbes, 
porta una mitra decorada amb pedres semifines encastades, a 
la vegada que presenta una ornamentació cisellada i burinada 
semblant a la que trobem a la capa pluvial. La peanya octogo-
nal mostra una decoració basada en ces i ces invertides entre-
llaçades, una tècnica decorativa molt usada en aquest període. 
Si analitzem detingudament la peça, podem descobrir que a 

1. Figures exemptes d’argent. 
2. Detall del punxó: B+.
Fotografia Sara Montroig Cruset.

1

2
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la part posterior –a la zona de la capa pluvial– presenta una 
única marca: B+. Aquest fet ens fa pensar que la seva manu-
factura provindria dels obradors barcelonins.
L’antiga ubicació d’aquesta obra era el monestir de l’església 
de Sant Esteve,18 ara bé, actualment ha perdut el seu em-
plaçament original i la trobem custodiada dins de Casa Missió 
de Banyoles. Es té constància de la seva exposició en el Museu 
d’Art de Girona l’any 2001, dins del conjunt expositiu de l’Art 
Sacre Gironí d’Ahir i d’Avui. 

Baix Empordà
Palamós

• Imatge de la Verge del Roser.
Argent en el seu color, repussat, cisellat, burinat i fos.
61 x 23 x 20,5 cm.19

Segle XVII.
Parròquia de Santa Maria del Mar de Palamós.
A l’església parroquial de Santa Maria de Palamós trobem 
dues esplèndides imatges d’argent repussat que correspo-

nen a la Verge del Roser i sant Joan Baptista. A grans trets, 
d’aquestes dues figures podem ressaltar el tractament de 
les seves robes, l’ornamentació i l’acurat treball dels seus 
plegats. Segons Josep M. Marquès, aquestes van patir mu-
tilacions importants l’any 1936, essent restaurades l’any 
1945.20 
Aquestes dues imatges es van salvar de l’incendi i saqueig que 
va patir el temple l’any 1936, gràcies a l’exemplar generositat 
del farmacèutic Lluís Figa i Oliu i el fuster Joan Borràs i Pa-
gès, els quals van amagar aquestes dues peces dins dels seus 
domicilis palamosins, per tal de protegir-les dels estralls de 
la guerra. Posteriorment, van ser descobertes i van ser guar-
dades al museu local fins acabada la Guerra Civil.21 Avui les 
trobem perfectament exposades dins de l’església de Santa 
Maria del Mar de Palamós.           

• Imatge de sant Joan Baptista.
Plata en el seu color, repussada, cisellada, burinada i fosa.
Segle XVII.
Parròquia de Santa Maria del Mar de Palamós.

Verge del Roser. Fotografies Sara Montroig Cruset. Sant Joan Baptista. Fotografies Sara Montroig Cruset.
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Pla de l’Estany
Crespià

Joan Perutxena.
• Imatge de la Verge del Roser.
Plata en el seu color, repussada, cisellada, burinada, fosa i 
policromada a les carnacions.
104 x 44 x 19 cm.
Any 1631.
Església de Santa Eulàlia de Crespià.
L’any 1631, el rector Sant Feliu de Buixalleu i també rector de 
Crespià va encomanar la realització d’una Mare de Déu del 
Roser feta d’argent,22 convertint-se, encara avui, amb una de 
les joies més apreciades i estimades de la població.
Aquesta informació es pot posar en relació amb l’estudi de 
Josep M. Madurell i Marimon. Gràcies a aquest estudi, sabem 
que el dia 20 de març de 1630 l’argenter Joan Perutxena fir-
mava un contracte amb el rector de Sant Feliu de Buixalleu, 
Francesc Teixidor, per tal de manufacturar una imatge de la 
Nostra Senyora del Roser de plata.23 Aquesta imatge havia de 
tenir una altura de quatre pams de llarg i havia de sostenir 
l’Infant Jesús i una rosa, a més a més, les dues figures havien 
de ser degudament coronades. El dia 16 d’abril del mateix 
any, l’argenter va cobrar una suma de diners a compte del seu 
treball.24

Considerant la magnitud artística que adquireix aquesta 
obra, a la vegada que la importància de l’artífex que la va 
dur a terme, es va decidir aprofundir mínimament en les 
fonts documentals que en feien referència. Com ara el tes-
tament del rector Francesc Teixidor25 o les Visites Pastorals 
d’ambdues poblacions, Sant Feliu de Buixalleu i Crespià.26 
L’obra representa una imatge de la Verge del Roser repussada 
en plata de grans dimensions, dempeus i frontal sobre una 
elaborada peanya hexagonal. La imatge exhibeix un ampli 
ventall de textures i robes. Entre aquestes destaquem el man-
tell amb decoració floral, tornapuntes i esses invertides, la tú-
nica cenyida a la cintura decorada amb elements decoratius 
geomètrics i florals, o el vel que li cobreix la cabellera bruna i 
rinxolada amb tocs lleugers de cisell. 
La Verge mostra els atributs propis que la identifiquen: l’Infant 
Jesús a la seva mà esquerra, un ram de roses -actuals- a la 
seva mà dreta i un rosari que penja en el braç dret. La Verge, 
a més, és coronada amb una corona de tipologia ducal amb 
una sanefa a la part inferior amb formes ovalades encadena-
des i l’Infant amb un nimbe amb rajos. Finalment, les dues fi-
gures són envoltades per una màndorla perlada de vidre amb 
flors fetes amb planxa de plata. 

Verge del Roser. Fotografies Sara Montroig Cruset.

Si ens fixem amb la peanya, podem observar que aquesta està 
dividida clarament amb tres parts diferenciades. A la part supe-
rior de la peanya podem contemplar un bocell gallonat i a la part 
central - on trobem les cares- apareix un relleu cisellat amb orna-
ments floral. A les arestes de la peanya podem observar gallons 
emperlats que formen volutes, i a la part inferior podem llegir 
la inscripció: “FET FER ESTA NOSTRA SENIORA DEL ROSER.”27

Garrotxa
Olot       

Finalment, a l’església de Sant Esteve d’Olot es conserva un 
interessant conjunt d’imatges de plata obrades entre els se-
gles XVI i XVII. Aquestes peces van ser produïdes majoritària-
ment dins dels millors tallers del moment, estem parlant dels 
obradors barcelonins. De les imatges produïdes al llarg del 
segle XVI, podem ressaltar la imatge reliquiari de sant Eloi o 
la imatge reliquiari de sant Marc.28 I del període del Sis-cents 
en destaquem la imatge del Nen Jesús, la imatge reliquiari de 
sant Esteve i la imatge de la Verge del Roser. 
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1. Imatge del Nen Jesús.
Argent daurat repussat, cisellat, burinat, amb elements de 
fosa i policromat a les carns.
58 x 20 x 18 cm.
Segle XVII.
Procedent de la confraria del Sant Nom de Jesús.
Església de Sant Esteve d’Olot (Museu parroquial).29

2. Imatge reliquiari de sant Esteve.
Argent sobredaurat, repussat, cisellat, burinat, amb elements 
de fosa i policromat a les carnacions.
63 x 27 x 19 cm.
Segle XVII-XVIII. 

1. Estudis i publicacions sobre l’argenteria dins del territori català: 
els treballs de Núria de Dalmases sobre l’orfebreria de les èpoques 
del renaixement i del barroc, el buidatge i publicació de documents 
de l’Arxiu Històric de Protocols Notarials de Josep M. Madurell i 
Marimon, l’estudi d’Alba Erra Zubiri L’argenter Joan Matons i l’urna 
de Sant Bernat Calbó (1700-1728), la recent investigació de Carles 
Dorico La construcció de l’urna de sant Bernat Calbó i els models de 
Pere Costa, Salvador Gurri i Nicolau Traver, el gran estudi de Joan 
Domenge i Mesquida Una obra excepcional però controvertida: els 

1. Imatge del Nen Jesús.
2. Imatge reliquiari de sant Esteve.
3. Imatge de Nostra Senyora del Roser.
Fotografies Sara Montroig Cruset.

1 2 3

Procedent de la confraria de Sant Esteve.
Església de Sant Esteve d’Olot (Museu parroquial).30

3. Imatge de Nostra Sra. del Roser.
Argent en el seu color, repussat, cisellat, burinat, fos i policro-
mat a les carnacions.
82,5 x 24,5 x 18 cm.
Segle XVII.
Procedent de la confraria del Roser.
Església de Sant Esteve d’Olot (Museu parroquial).31
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canelobres de l’argenter Joan Matons, el treball de Carles Dorico 
Col·laboració entre escultors i argenters en l’orfebreria catalana a 
l’època del Barroc, Santiago Alcolea Sobre “argenters” barceloneses 
de los siglos XVII y XVIII, o el treball de Rosa Maria Subirana Rebull 
El taller dels “Francesc Via”, un Paradigma dels argenters-gravadors 
catalans al tombant del set-cents. 

2. MARQUÈS PLANAGUMÀ, Josep M., Per les esglésies, Quaderns de 
la Revista de Girona, Girona, Diputació de Girona i Caixa de Girona, 
2000, núm. 88,  pp. 60.

3. Família vescomtal encapçalada per Guerau i Ermessenda de 
Cabrera, senyors del castell de Montsoriu, els quals fundarien el 
1038 el monestir benedictí de Sant Salvador de Breda.

4. El sagristà Josep Castanyer i el mossèn Joan Triadó- actual rector 
de la parròquia- ens recomanen consultar un petit quadern que 
s’anomena Els co-patrons de Breda: Sant Iscle i Santa Victòria, de 
Mn. Joan Garnatxe.

5. PUJOL MAS, Andreu, “La petja dels Cabrera a Breda”, Revista de 
Girona, 2013, núm. 280, pp. 49.

6. MADURELL i MARIMON, Josep M., “Obras de plateros barceloneses 
en iglesias gerundenses (1392-1698)”, Annals de l’Institut d’Estudis 
Gironins, 1962, vol. XV, pp. 190-191.

7. Ibídem, pp. 196-198.

8. Ibídem, pp. 107-108.

9. FERNANDO ROIG, Julián, Iconografía de los Santos, Barcelona, 
Ediciones Omega, 1950, pp. 30.

10. En el peu de foto d’una fotografia facilitada pel Bisbat de Girona, 
documenta que el bust reliquiari de santa Victòria va ser realitzat 
entre el segle XVI i XVII.

11. PUJOL MAS, Andreu, o.c. (nota 5), pp.49.

12. Art sacre gironí d’ahir I d’avui: exposició del 7 d’abril al 8 de 
juliol del 2001 [Catàleg d’exposició], Antoni Monturiol Sanés i Roser 
Rovirola Figueras (coord.), Girona, Museu d’Art de Girona, 2000, pp. 
72.

13. MIRALPEIX, Francesc; SOLÀ, Xavier, L’art barroc, Quaderns de 
la Revista de Girona, Girona, Diputació de Girona i Obra Social “la 
Caixa”, 2011, núm. 155, pp. 39.

14. “Un mitg cos ab la testa de St. Martiriá”. (Arxiu de la Corona 
d’Aragó: Llibre de Visites). Publicat per Barraquer i Roviralta a Los 
Religiosos en Cataluña durante la primera mitad del siglo XIX, 
Barcelona, 1909-1917, t. I, pp. 69-70, a: CONSTANS i SERRATS, Lluís 
G., Dos Obras Maestras del Arte Gótico en Bañolas, Centre d’Estudis 
Comarcals de Banyoles, Barcelona, Ariel, 1947, pp. 136.

15. Ibídem, pp. 136.

16. A.M.BNY (Arxiu Municipal de Banyoles). Llibre de memòries, f. 
15 v., a: Ibídem, pp. 136.

17. Vegeu BERGAMINI, Giuseppe, Ori e tesori d’Europa: Mille anni 
di oreficeria nel Friuli-Venezia Giulia, Milà, Electa, 1992, pp. 122.

18. Pla Director per a la Patrimonialització del Monestir de Banyoles. 
Jeroni Moner i Antoni Torres. Monestir de Sant Esteve de Banyoles. 
Fitxa d’Inventari d’Escultura, any: 2005, núm. Inventari: 48-E.

19. Art sacre gironí d’ahir I d’avui: exposició del 7 d’abril al 8 de juliol 
del 2001, o.c. ( nota 12 ), pp. 73.

20. MARQUÈS, Josep M.; MICALÓ i CAMPS, Pere, Santa Maria de 
Palamós, Palamós, Parròquia de Santa Maria de Palamós, 1987, pp. 
34-35.

21. Informació procedent del plafó informatiu que es troba al costat 
de les dites obres, dins de l’església de Santa Maria de Palamós.

22. BUSQUETS MENSA, Jaume, Crespià, Quaderns de la Revista de 
Girona, Girona, Diputació de Girona i Caixa de Girona, 1992, núm. 
35, pp. 29.

23. MADURELL i MARIMON, Josep M., o.c. ( nota 6 ), pp. 158-159.

24. Ibídem, pp. 119 .Vegeu MADURELL i MARIMON, Josep M., o.c. 
( nota 6 ), pp. 159.

25. Es va trobar que en el Llibre de Comptes del Fons Notarial de 
l’Arxiu Històric de Girona, existia un document que relacionava el 
rector Francesc Teixidor amb el notari Miquel Mascort, per tant, 
aquest notari va ser el primer que es va tenir en compte a l’hora 
d’iniciar la cerca del testament del rector. Amb sort, el rector Francesc 
Teixidor va escriure el seu testament amb aquest notari i, per tant, 
finalment l’hem pogut portar a la llum. Font: Notaria de Girona 6. 
GI06-764. Miquel Mascort. Llibre de comptes. 1621-1648. Signatura 
764.

26. ADG (Arxiu Diocesà de Girona). Visites Pastorals parròquia de 
Sant Feliu de Buixalleu: P/93 (1632) Bisbe Manrique  f. 150 r-v., P/94 
(1634), P/95 (1637), P/97 (1639), Confraria del Roser de Crespià: 
confrares i comptes, 1639-1757, Visites Pastorals parròquia de 
Crespià: P/92 (1632), P/94 (1635), P/95 (1636), P/98 (1639), P/102 
(1662) Bisbe Fageda 1661-1663 f. 274 v., P/105 (1679) Bisbe 
Bahnaseda f. 525 v., P/106 (1684) Bisbe Auter. 1680 f. 517 r.

27. No hem pogut llegir tota la inscripció, pel fet que aquesta es 
troba exposada en una vitrina i no es permet visualitzar la seva part 
posterior. Entre la paraula “NOSTRA” i “SENIORA”, trobem la marca 
de localitat: “+BAR”.

28. Inventari del patrimoni cultural moble de la Diòcesi de Girona 
trobem documentades la imatge reliquiari de sant Eloi (núm. 0360) i 
la imatge reliquiari de sant Marc (núm. 0361). Per a més informació: 
Exposició Art Sacre de l’església de Sant Esteve d’Olot [Catàleg 
d’exposició], Olot, Parròquia de Sant Esteve d’Olot, 1994, pp. 29-31.

29. Exposició Art Sacre de l’església de Sant Esteve d’Olot, o.c. ( nota 
28 ), pp. 30.

30. Exposició Art Sacre de l’església de Sant Esteve d’Olot, o.c. ( nota 
28 ), pp. 31.

31. Inventari del patrimoni cultural moble de la Diòcesi de Girona: 
Imatge de Nostra Sra. del Roser, núm. 0396. Núm. IEC:3643. Fitxa 
realitzada per Ramon Batlle, Bisbat de Girona, 1990.
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Crist a la Creu, obra de Josep Llimona

per Cristina Mongay Batlle

Amb motiu de la darrera Obra Mestra seleccionada per Ca-
talonia Sacra a la Diòcesis de Lleida, vam poder aprofun-

dir en la història d’una de les peces escultòriques més brillants 
i alhora desconegudes que es conserven a la parròquia de 
Sant Llorenç. Es tracta d’una talla de fusta policromada que 
representa Crist a la Creu, obra de l’escultor modernista Josep 
Llimona i Bruguera (Barcelona, 1864 – 1934).

L’artista: Josep Llimona
Llimona va ser un dels pilars fonamentals de l’escultura ca-
talana de finals del segle XIX i d’inicis del segle XX. Des de 
molt petit va sentir-se atret per les arts plàstiques i, espe-
cialment, per la representació escultòrica. Tal com recor-
dava el periodista i crític Lluís Bertran i Pijoan a la Veu de 
Catalunya, poc desprès de la mort de l’artista, quan era 
infant a Llimona li agradava molt anar als funerals perquè 
allí es repartien candeles i amb la seva cera feia escultu-
res de petites dimensions. Segons sembla, els seus motius 
preferits per a modelar eren el Crist a la Creu i els cavalls, 
que seguí treballant durant l’adolescència en diverses oca-
sions. Malauradament, res no queda d’aquestes primeres 
figuretes de Llimona, i tampoc ha arribat als nostres dies 
cap rastre dels primers esbossos que va fer aquell alumne 
d’escola quelcom entremaliat. De totes maneres, en aquest 
estadi tant primerenc de la vida de l’artista ja s’evidenciava 

L L E I D A

el seu estudi perfeccionista dels cossos i la seva profunda 
espiritualitat.
Els primers dibuixos de Josep Llimona van causar admiració 
entre els seus companys del col·legi i el seu pare decidí ense-
nyar-los al pintor Frederic Trias. Aquest animà al progenitor a 
que en Josep i el seu altre fill Joan (Barcelona, 1860 – 1926) es 
formessin artísticament. Fou així com el nostre protagonista, 
amb només catorze anys, va ingressar a l’Escola de la Llotja 
de Barcelona. Allí va aprendre dels grans mestres catalans del 
moment, com ara el pintor realista Ramon Martí Alsina, i col·
laborà amb el taller escultòric dels germans Venanci i Agapit 
Vallmitjana. Va adquirir tal habilitat que una de les seves pri-
meres creacions, El fill pròdig, li va permetre guanyar la pres-

Fotografia de l’escultor Josep Llimona en la seva maduresa. 
Probablement, fou en aquesta època quan esculpí el Crist a 
la Creu de la parròquia de Sant Llorenç de Lleida.
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Crist a la Creu de la parròquia de Sant Llorenç al seu 
emplaçament actual.

tigiosa beca Fortuny de l’Ajuntament de Barcelona. Gràcies 
a aquesta, l’escultor va poder anar a estudiar a Roma durant 
quatre anys, on s’instruí al taller d’Enric Serra i a l’Academia 
Giggi.
La producció escultòrica de Llimona al seu retorn a Barcelo-
na, amb tot just vint anys, va ser escassa. De totes maneres, 
degut a l’Exposició Universal de 1888 que es celebrava a la 
ciutat, l’escultor es vinculà amb les necessitats d’engalanar 
parcs, places i avingudes. Per aquest motiu es materialitzà un 
dels seus esbossos més destacats dissenyats a Roma, l’Estàtua 
eqüestre de Ramon Berenguer, la qual actualment es situa a 
la Via Laietana, tot just a una de les entrades principals del 
barri gòtic barceloní. Llimona intervingué també en l’Arc del 

Triomf que llavors s’erigia al Parc de la Ciutadella, tot rea-
litzant el relleu del seu fris, i va fer un dels medallons que 
adornen el Monument a Cristòfol Colon que encara ara dona 
la benvinguda als visitants que arriben a Barcelona des de la 
Mediterrània.
A la dècada dels noranta del segle XIX, el Modernisme co-
mençà a arrelar els seus fonaments i Llimona adoptà aques-
ta sensibilitat a les seves creacions. Fou una etapa feliç per 
a l’escultor tant a nivell professional com a nivell personal. 
Per una banda, estava totalment integrat a l’esfera artística 
barcelonina, i per una altra, es va casar amb Mercè Benet 
(1890), amb qui tingué dues filles i tres fills. D’aquesta època 
es digna de menció l’escultura Primera Comunió (1897), que 
representa una parella de noies que reben per primer cop el 
Sagrament de l’Eucaristia. D’aquesta se n’han conservat di-
verses rèpliques realitzades per l’autor amb materials diversos 
–per exemple, una en marbre, al Museu Nacional d’Art de 
Catalunya (MNAC), i una altra de pasta proteica policromada, 
al Museu Europeu d’Art Modern–.
L’espiritualitat va ser un tret constant a la vida de Llimona, 
i va ser així especialment desprès de la seva tornada de la 
Ciutat Eterna. Aquest canvi l’han perpetuat alguns comen-
taris realitzats per intel·lectuals i artistes afins a l’artista. En-
tre ells cal destacar les paraules del pintor i escultor Manolo 
Hugué, que considerava que “Llimona es treia el fang dels 
dits, com si tingués pressa de dir el rosari”. Tal fou el fervor 
religiós que acompanyà als germans Llimona que ambdós 
s’enfrontaren a qualsevol burla o atac al sentiment reli-
giós, cosa que provocà que sofrissin un cert marginament 
per part d’alguns sectors artístics. Finalment, els Llimona, 
juntament amb Antoni Utrillo, Alexandre de Riquer i altres 
artistes del moment, crearen el Cercle de sant Lluc (1893). 
El Cercle va ser patrocinat pel Bisbe Torras i Bages, i la seva 
activitat es dilatà fins l’any 1936 i es reprengué l’any 1951. 
Josep Llimona hi va tenir un lloc molt destacat i va desenvo-
lupar les funcions de President en tres ocasions (1898-1900, 
1900-1902 i 1908-1910). El Cercle es convertí en un lloc de 
trobada pels artistes que s’entregaven amb serenitat a una 
concepció artística molt connectada amb la pràctica de la fe 
i, entre els seus membres més destacats, cal ressaltar el propi 
Antoni Gaudí.
Els primers deu anys del Cercle coincidiren amb els primers 
panteons que dissenyà i esculpí Josep Llimona. En plena 
maduresa artística, però, hagué de fer front al dolorosíssim 
traspàs de la seva esposa l’any 1901; quelcom alterà irremeia-
blement el seu caràcter. El dolor i la malenconia es veurien 
reflectits també en la seva obra escultòrica, i van fer possi-
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ble que representés amb gran destresa els sentiments i les 
textures del cos. Feliu Elias, crític d’art i caricaturista, digué 
al respecte que “només Llimona ha sabut fer parlar el mar-
bre per a expressar els valors, els traspassos (...).” En aquesta 
època, Llimona esculpí dues de les seves obres més famoses: 
Desconsol (en guix l’any 1903, en marbre al 1907), situada 
al Parc de la Ciutadella, a l’estany del davant del Parlament 
de Catalunya; i el Monument al doctor Robert (1903-1910), 
que antigament es situava a la Plaça de la Universitat i avui es 
localitza a la Plaça de Tetuan.
El naixement del Noucentisme, caracteritzar per la mesura, 
la claror, la serenitat i els aires mediterranis, i la decadència 
del Modernisme, van influir en l’etapa final de Llimona. Per 
tant, la seva etapa de maduresa artística (1910 – 1920) i el 
final de la seva vida (1920 – 1934) transcorrerien a mig camí 
entre ambdues sensibilitats. En aquests anys realitzà tot tipus 
d’encàrrecs que representaven Verges, Cristos, Àngels i el Sa-
grat Cor. També tractarà habitualment el nu femení i l’estudi 
de la figura masculina. En relació amb això, cal destacar la 
representació que feu d’un Sant Jordi (1924) nu sobre el seu 
cavall, escultura que es localitza a Montjuïc.
La personalitat incansable de Llimona no només feu que es 

bolqués en l’escultura sinó també en altres expressions artís-
tiques. Per exemple, en el disseny de medalles, joies, jocs de 
cafè o, fins i tot, un bàcul pel Bisbe Torras i Bages. També fou 
un personatge políticament molt actiu. Va exercir de regidor 
per Barcelona de la Lliga Regionalista l’any 1909, i va desen-
volupar les funcions de President de la Junta de Museus de la 
ciutat entre 1918-1924 i 1931-1934. Aquest compromís tant 
ferm que tingué amb l’art el van fer valedor de diverses con-
decoracions al llarg de la seva vida. Entre elles, cal destacar la 
Medalla d’Or de la Ciutat de Barcelona (1932).

L’obra mestra: Crist a la Creu
Tot i que no s’ha localitzat la documentació necessària que 
ens permeti resseguir fil per randa la trajectòria vital del 
Crist a la Creu de Llimona de la parròquia de sant Llorenç de 
Lleida, sí que existeixen algunes dades que permeten con-
textualitzar les seves fonts d’inspiració i la seva arribada al 
temple.
Un dels antecedents principals del Crist a la Creu apareix al 
Cinquè Misteri del Dolor, o de la Crucifixió de Jesús, situat 
al Camí de la Santa Cova de Montserrat. En aquesta peça hi 
intervingué l’arquitecte Josep Puig i Cadafalch i el propi Josep 

Postal antiga en la que apareix la parròquia de Sant Llorenç 
des de la plaça de Sant Josep. Aquest és l’aspecte aproximat 
que tindria l’església en el moment que es tornà a consagrà i 
s’incorporà la talla de Llimona al seu fons.

Aspecte actual de l’exterior de la parròquia de Sant Llorenç 
de Lleida. Fotografies de Marta Raïch.
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Llimona, i es situa al revolt de la recta final que condueix a la 
Santa Cova. Va ser inaugurada l’11 d’octubre de 1896 i es 
composa per una recarregada creu de ferro forjat i la figu-
ra de Crist. En aquesta darrera hi destaca un gran estudi de 
l’anatomia humana realitzat per Llimona, una de les caracte-
rístiques més importants de la seva producció artística.
El disseny de l’escultura de sant Llorenç també ha de vin-
cular-se amb el del Crist a la Creu que avui es conserva a la 
Capella del sant Crist de l’Abadia de Montserrat. Aquesta 
peça, realitzada en bronze l’any 1914, fou ofrendada pels 
Portants del Sant Crist del Bisbat de Barcelona. L’any 1920 
va ser exposada a la Sala d’Honor de l’Exposició d’Art de la 
Ciutat Comtal, juntament amb un selecte grup de peces de 
l’autor (Sant Jordi, La Font, “estàtua per sepulcre”, “estàtua 
del qui treballa” i tres nusos femenins). Tal seria l’admiració 
que va causar entre el públic visitant que, molt probable-
ment, desencadenaria nous encàrrecs privats que havien 
d’emmirallar-se en aquest.
És així com es realitzaria el Crist a la Creu en guix que es 
conserva el Museu Europeu d’Art Modern; o el seu buidat 
en bronze que es custodia a la Capella de sant Ignasi de 
Loyola de la Cúria Provincial de la Companyia de Jesús, a 
Barcelona. Aquests no van ser els únics Cristos de Llimona 
que seguirien l’estela del realitzat al 1914. Se’n localitza un 
altre, de tres metres d’alçada, a la Capella del nou Hospital 
de la Santa Creu. Es realitzà l’any 1928, dos anys abans de 
l’acabament del projecte arquitectònic de Lluís Domènech 
i Muntaner. En aquest cas concret, es coneix que Llimona 

va reduir considerablement el cost de realització d’aquesta 
escultura en relació als preus habituals (va costar un total de 
4.000 pessetes).
Queda constància, doncs, que l’autor hauria fet diverses 
rèpliques del Crist a la Creu, en materials i mides diverses, 
basades en el model de 1914. Algunes d’aquestes s’haurien 
incorporat a l’estoc de les botigues d’art sacre de la Barce-
lona dels anys vint i trenta del segle passat, algunes de les 
quals reobriren desprès de la Guerra Civil. Allí podrien ser 
adquirides per particulars que volien que lluïssin a les seves 
capelles particulars –així succeí amb un Crist a la Creu de 
guix i de petites dimensions que es conserva en una col·lecció 
particular lleidatana–.
Pel que fa al Crist a la Creu objecte del nostre estudi, hau-
ria estat comprat als anys quaranta en una botiga d’aixovar 
religiós per part del rector d’Artesa de Lleida, mossèn Josep 
Pinyol Barrull. Tot sembla indicar que aquest hauria adquirir 
la peça de la parròquia de sant Llorenç juntament amb una 
altra que hauria incorporat al temple que cuidà durant setze 
anys. Val a dir que mossèn Pinyol fou un personatge molt 
interessat en el món de l’art i la cultura, quelcom que explica 
que també exercís les tasques de crític d’art, marxant i perio-

Crist a la Creu de la parròquia de Sant Llorenç. Fotografies de 
Marta Raïch.
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dista. El “nostre” Crist a la Creu s’incorporà a la parròquia de 
sant Llorenç de Lleida poc desprès de la seva reconsagració, 
quan feia de “Catedral en funcions”per segona vegada en 
la seva història.
Actualment l’escultura està situada al pilar oriental que 
uneix la nau central del temple amb la nau del nord. És a 
dir, donant la benvinguda als visitants que accedeixen a la 
parròquia des de la porta del carrer del Bisbe. Es tracta d’una 
representació típica del Crist clavat a la creu. Crist es subjec-
tat a la creu de fusta amb tres claus, un a cadascuna de les 
mans entretancades i el darrer unint ambdós peus, l’esquerre 
per damunt del dret. El seu cap cau lleugerament cap enda-

vant, restant els seus ulls i la boca tancats. Jesús porta al cap 
la corona d’espines i part del seu cos resta cobert amb el pe-
rizoni. Aquest drap es presenta amb un conjunt de plecs molt 
suaus i delicats. Tal com és habitual en la seva representació 
occidental, llueix una poblada barba i una llarga cabellera. 
Destaca el magnífic estudi anatòmic que presenta el cos de 
Crist. Es marquen suaument la caixa toràcica i els abdomi-
nals, així com els músculs i pell dels braços i cames. També 
destaca la serenor del seu rostre. 
La peça té una qualitat molt notable i esdevé, a l’àmbit lleida-
tà, una de les escultures més distingides d’inicis del segle XX 
que s’hi conserven.

Aspecte actual de l’interior de la parròquia de Sant Llorenç de Lleida. Fotografies de Marta Raïch.
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El retaule de l’església de Santa 
Càndia d’Orpí / Andrea Pavonio & 
Salvador Martí (1630)

per Leonor Parreu i Dalmases 

L’església
L’església de Santa Càndia es troba dins el terme municipal 
d’Orpí (Anoia), a la vall mitjana de la riera del Carme, acciden-
tat per la Serralada Prelitoral Catalana. Els seus límits coinci-
deixen amb els de l’antiga senyoria del castell i terme d’Orpí. 
Limita amb Santa Maria de Miralles, Carme, Santa Margarida 
de Montbui i Mediona. L’edifici presenta un absis poligonal 
cec. L’interior és un espai únic de 21,75 m de llargada amb 
tres voltes, la de l’absis pentagonal i dues per aresta gòtica 
dels dos trams de la nau; l’ample de la nau és de 7,50 m i l’al-
tura és de 8,50 m. El presbiteri és del segle XIV, el primer tram 
de la nau és del XV i el tram de ponent i l’espadanya del segle 
XVI. El paviment de pedra, els llums i el mobiliari corresponen 
a la restauració de 1984-1985. 
L’església de Santa Càndia d’Orpí es va començar a aixecar al 
segle XIII amb la construcció dels fonaments i de la capçale-
ra que es va traçar de forma semicircular seguint la tradició 
romànica. Al segle XIV hom la replanteja amb un perímetre 
poligonal, més al gust del gòtic que comença a treure el cap 
i que es convertiria en l’estil preferit de la burgesia punyent. 
En aquesta etapa només es vesteix el primer tram de la nau 
(1638) i s’esmenta el temple per primer cop en la documen-
tació. En la visita pastoral dels anys 1442 i 1449 els bisbes ex-

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

horten als fidels a col·laborar en l’aixecament de l’església. Al 
llarg de la segona meitat del segle XVI es dona per finalitzada 
l’obra amb la construcció del segon tram de la nau i la porta 
d’entrada actual. 
L’any 1637 es construeix un retaule barroc la part pictòrica 
del qual, desmuntada, es conserva avui al Museu Diocesà de 
Barcelona, exceptuant les taules de santa Madrona de Tes-
salònica i santa Eulàlia que es poden admirar a la Casa de 
l’Església del Bisbat de Sant Feliu de Llobregat.
Cap a l’any 1720 es remodela el presbiteri i es pavimenta 
de nou la nau. L’any 1785 s’esmenta l’existència d’un altar 
amb la imatge de la santa i diversos retaules i l’any 1921 
la documentació confirma que la capella té un magnífic 
retaule de la santa que en representa el martiri i la glorifi-
cació, juntament amb el martiri de Sant Esteve. El 1936 es 
destrueix el suport del retaule i el 1942 es restaura l’altar 
major. Entre els anys 1968 i 1973, el Servei de Catalogació 
i Conservació de Monuments de la Diputació de Barcelo-
na va fer una primera aproximació a l’església que havia 
quedat malmesa durant la guerra civil. Entre els anys 1983 
i 1985 es donaren per acabades les obres de restauració 
amb la consolidació de la coberta i la reparació de la teu-
lada, la neteja i reparació dels murs, la restauració de la 
portalada, així com la col·locació d’un nou paviment. Es va 
aprofitar també per a fer un nou presbiteri d’acord amb la 
litúrgia actual. 

Església de Santa Càndia / Orpi - Ricard Ballo 2016.
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Andrea Pavonio, autor del retaule de Santa Càndia 
i del retaule de Castellfollit del Boix
El mes de maig de l’any 1628 el pintor Andrea Pavonio va 
signar amb els administradors de l’Hospital General de la San-
ta Creu de Barcelona, senyors del terme de Castellfollit del 
Boix, el seu batlle i els jurats, un contracte per daurar i pintar 
el retaule major de Sant Pere de Castellfollit del Boix realitzat 
pels fusters Pau Boxadell i Jaume Rubió l’any 1618. Les carac-
terístiques d’aquest contracte eren les següents: 
- daurar tot el retaule amb or;
- pintar a l’oli totes les figures del retaule;
- �pintar a l’oli les figures de Sant Pere i Sant Pau situades a les 

portes de la sagristia;
- �pintar i daurar l’escut d’armes de Sant Pere i l’escut de les 

llagues de Crist;
- daurar tot el sagrari i els seus costats; 
- pintar i daurar les tres claus de l’església;
- daurar i pintar els serafins;
- pintar a l’oli les cares de les figures de les claus. 
El cost del treball es fixava en 500 lliures, de les quals 150 
s’havien de pagar en dotze pagues mensuals, i les restants 
300 havien de servir per poder comprar l’or necessari per a 
dur a terme el retaule. El pintor podia rebutjar la qualitat de 
l’or (comprat per la universitat) i exigir comprar-ne un de més 
qualitat. L’or s’anava comprant a mesura que el daurador en 
demanava, però si sobrepassava la quantitat establerta en 
el contracte, n’havia de cobrir les costes. Habitualment era 
obligatori que el pintor daurés el retaule dins del terme de la 
població. En aquest cas els jurats van oferir a Pavonio, un lloc 
on estar dins de la rectoria1. 
Al cap d’un any, els representants del terme de Castellfollit 
del Boix adonant-se que el pintor no acabaria les obres en 
el temps pactat accepten de portar-lo a la vila d’Igualada. 
Aquest canvi de població només s’entén si el pintor residia a 
Igualada i no a Castellfollit del Boix. Si el retaule patia algun 
tipus de deteriorament en el trasllat, el pintor es veuria obligat 
a pagar els costos de la restauració. 
Segons una de les clàusules, si el treball no agradava als re-
presentants del pintor, aquests podien trencar el contracte. El 
juliol de l’any 1630 Pavonio comprèn que no acabarà l’obra 
i fa que els seus representants, Grisòstom Ciurana i Miquel 
Susanna, pactin unes noves condiciones per a poder abando-
nar l’encàrrec que serà acabat pel pintor Ramon Olivet. 
Just aquest any rep l’encàrrec de pintar el retaule de l’església 
de Santa Càndia d’Orpí.  

Interior de l’església de Santa Càndia després de la restauració 
realitzada pel Servei de Catalogació de Monuments.
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El retaule de Santa Càndia
No es tenen dades tan concretes sobre el contracte d’obra 
del retaule de Santa Càndia com el del retaule de Castellfollit 
del Boix, però aquest últim serveix de mostra per avaluar les 
condicions en què treballaven els pintors barrocs. Andrea Pa-
vonio l’any 1630 –juntament amb Salvador Martí- firma una 
concòrdia amb els representants del castell d’Orpí –Joan Puja-
des, rector; Pere Borràs, de Santa Càndia; i Joan Bou, del mas 
de les Oliveres-, per a la realització del retaule de l’església de 
Santa Càndia. Els pintors van prometre als jurats daurar i pin-
tar tot el retaule en el termini d’un any i mig. La tècnica utilit-
zada va ser a l’oli. La tasca de Pavonio era la de pintar a l’oli 
les taules, els pedestals i les figures dels sants que el rector i 
jurats havien acordat plasmar, mentre que la feina de Martí 
era la de daurar tot el retaule, pintar les fruites i daurar-hi un 
escut d’armes –del senyor Miquel de Bendicho i Brescó– i una 
custòdia de nostra Senyora del Roser. 
Els jurats es reserven el dret de visurar l’obra davant de l’elevat 
preu del treball a realitzar: 225 lliures. Una quantitat força 
elevada si es té en compte que la parròquia d’Orpí només tenia 
en el fogatge de l’any 1553, onze focs, el 1727, vint-i-un focs. 
D’aquesta quantitat, el senyor Miquel de Bendicho n’aportarà 
50 lliures. La resta, 175 lliures, serà pagada pels habitants del 
terme, repartida en tres terminis, al llarg de dos anys2. 

Descripció
El conjunt pictòric formava part de l’altar major del temple, 
que actuava de tancament de la sagristia, situada darrere de 
l’altar. Es tracta d’un retaule d’arrels classicistes (tres cossos 
alts i un basament). Els dos cossos centrals estan formats per 
pilastres amb el fust estriat (antecedent de les columnes sa-
lomòniques). Aquestes columnes sostenen un entaulament 
format per frisos i frontons triangulars amb els timpans de-
corats amb rostre d’àngel. El tercer cos, el de coronament, 
es disposa entre un entaulament coronat per una balustrada 
formada per dues columnes rematades per un frontó triangu-
lar. La imatge de pedra policroma de santa Càndia es troba 
a la fornícula central. Santa Càndia va acompanyada per una 
marededéu. El tercer i últim cos està decorat per diversos mo-
tius amb forma de semiesfera, punxeguts o vegetals. 
És un retaule centrat en el gegantisme i l’afany de monumen-
talitat. El tenebrisme, l’heroisme, aspectes sensuals o d’èxtasi 
no es troben representats en un retaule en el qual destaca 
l’absència de contrast lumínic, molt comú en altres pintors 
com Pere Cuquet. Pavonio no busca dramatisme en el tracta-
ment de la llum, ni tampoc volum, sinó que implanta un cert 
idealisme renaixentista visible a través de l’expressió serena 

Planta de l’església i de la placeta de migdia, després de la 
restauració de 1985.

dels rostres en les seves actituds. El pintor no vol influir en la 
sensibilitat de l’espectador, característica comuna de la pintu-
ra madrilenya i sevillana, seguidors del manierisme de Ribalta. 
Cal destacar l’ordenació simètrica dels plans mitjançant els 
diferents elements que formen l’escena en la qual la figura 
del sant o la santa es troben en un primer pla i els personatges 
secundaris en un segon. L’artista introdueix la perspectiva ju-
gant amb la mida dels personatges. Les taules estan concebu-
des de forma tancada, ja que les línies rectes dominen sobre 
les corbes tan característiques de la segona meitat del segle 
XVII. L’obra no aporta cap novetat ni evolució cap a les formes 
barroques avançades, ja que hi manca tragèdia, patetisme o 
misticisme propis de l’estètica religiosa de l’època, però sí que 
és un exemple de devoció catòlica contrareformista3. 
Algunes figures, sant Pau i sant Pere, per exemple, estan més 
aconseguides, amb una pinzellada més àgil i una estilització 
més gran que altres de les imatges i presenten també diferèn-
cies en la concepció. D’això es desprèn que el retaule ha estat 
realitzat per diferents mans, però dins de la mateixa època, ja 
que, tot i les diferències formals, presenten elements comuns 
com és la tècnica pictòrica utilitzada en els elements paisat-
gístics i els personatges secundaris, els quals s’associen a una 
mateixa mà i a un mateix moment històric. 
El repertori iconogràfic se centra en les figures del Pare Crea-
dor, Coronació de la Mare de Déu, sant Antoni de Pàdua, 
sant Joan Evangelista, martiri de sant Sebastià, martiri de sant 
Joan en un bany d’oli, martiri de santa Càndia. Martiri de sant 
Esteve i les figures de sant Pere i de sant Pau. 
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Procés de restauració de les taules 5 i 6 del Retaule de 
Santa Càndia d’Orpí per Olga Íñigo i Mª Sagrario Usero
Classificació: Pintura sobre fusta
Objecte: Retaule
Material / Tècnica: Pintura a l’oli sobre fusta 
Títol: Retaule de Santa Càndia d’Orpí
Autor: Andrea Pavonio, pintor. Salvador Martí, daurador
Data / Època: 1630
Dimensions: Santa Madrona de Tessalònica, 36,5x114,5x2,1 
cm; Santa Eulàlia, 36,5x112,5x2,1 cm. 
Procedència: Església de Santa Càndia d’Orpí
Localització: Diòcesi de Sant Feliu de Llobregat 

Una de les poques imatges que es conserven del retaule 
de Santa Càndia d’Orpí  (1630). El suport original de fusta 
daurada, va desaparèixer durant la guerra civil. No es conserva 
tampoc la taula de l’altar, també de fusta, la imatge petita de 
la fornícula central, i el retaule situat a la dreta de l’altar major. 
Fotografia: Arxiu Albert Bastardes, 15 d’octubre de 1916. 

Les taules sense el seu suport arquitectònic que actualment 
es troben al Museu Diocesà de Barcelona exceptuant les de 
Santa Madrona de Tessalònica i Santa Eulàlia (segon pis, primer 
compartiment començant per l’esquerra i últim compartiment 
començant per la dreta).

Suport: Populus sp (àlber, pollancre, til·ler). Fabricació artesa-
nal. Fusta marró, lleugerament grisosa. Nusos. Vetes separa-
des i lleugerament més fosques. Les motllures ornamentals 
perimetrals que vesteixen les figures formen part dels matei-
xos taulons que componen les taules. Uns canvis de coloració 
i resta de cola fan pensar que havien dut travesser. Estat de 
conservació: nusos, cops i incisions. 
Capa de preparació: guix i una possible cola animal. Fabrica-
ció artesanal. Ben adherida i cohesionada. Terra vermella en 
les zones on es detecta pèrdua de daurats.  
Capa pictòrica: La tècnica utilitzada és l’oli. Les tonalitats 
cromàtiques detectades són el Verdet, una laca, el Blanc de 



23

Plom, el Blau Indi, el color Terra Natural i el negre. Colors poc 
brillants. Pinzellada fina en els rostres i més gruixuda en les 
robes i els plecs de les vestidures ornamentades amb motius 
florals senzills. Estat de conservació: aixecaments de la capa 
pictòrica i ressecaments, producte de la falta de control de les 
condicions ambientals del lloc on estava situada l’obra.
 
Procés de restauració: 
1. �Eliminació d’organismes vius del suport mitjançant la intro-

ducció de les peces a la cambra d’anòxia. 
2. �Es retira la pols superficial de la Capa de superfície.
3. �Test de neteja aquosa de Cremonesi per retirar millor la 

brutícia superficial. 
4. �Test de dissolvent de Wolbers amb l’objectiu de poder reti-

rar les repintades blanca i ocre (no soluble amb aigua) i de 
diferent composició, detectades en els marges ornamentals 
perimetrals de les posts i sobre els daurats. 

5. �Emulsió WO aigua en oli amb l’objectiu de netejar el dau-
rat un cop extreta la repintada ocre i blanca. A causa de la 
sensibilitat de l’or a l’aigua es realitza un control del pH i la 
seva conductivitat. 

6. �Proves de fixació de la capa pictòrica amb l’objectiu d’ob-
servar quina proporció de cola serà més adient per fixar-la. 
S’utilitza una cola de pell d’animal per les seves excel·lents 
propietats, la seva bona penetració, cohesió i adhesió no 
ofereix canvis cromàtics i presenta una alta compatibilitat 
amb els materials originals. 

7. �Fixació i empaperat puntual com a mesura de protecció de 
la capa pictòrica i la de preparació. 

8. �Neteja mecànica i humida del revers de la post. 

9. �Consolidació estructural del suport en aquelles zones on 
s’ha produït obertura de la fusta a causa del ressecament 
original, retornant la cohesió i consistència al suport original. 

10. �Neteja aquosa i de dissolvents del perímetre ornamental 
de les posts per poder retirar la capa repintada ocre i blan-
ca que cobreix la dauradora. 

11. Retirada de l’empaperament.
12. �Consolidació de la capa pictòrica fixant policromies i cor-

regint els aixecaments. 
13. �Neteja aquosa de la capa superficial.
14. �Envernissat de la capa pictòrica per protegir-la.
15. �Reintegració d’un estuc tradicional per retornar la consis-

tència mecànica i estètica perduda creant una capa inter-
mèdia entre la fusta i la capa pictòrica en aquelles zones 
on és estrictament necessari. 

16. Neteja del daurat per recuperar la seva brillantor.
17. �Reintegració cromàtica per recuperar els principis estètics 

per als quals van ser concebudes.
18. �Envernissat final per protegir l’obra i accentuar la funció 

estètica de les peces. 
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Santa Madrona de Tessalònica i Santa Eulàlia.

1. “foch y estada y un llit per a reposar, dormir, y habitar, y faran fer 
les bastides y altres preparatoris necessaris per a daurar y pintar lo 
dit retaule […] y aprés lo faran assentar”. Jorba i Serra, Xavier (2008). 
Pintors i escultors de retaules anoiencs, segles XVI i XVII (segona 
part). Revista d’Igualada, núm. 30, Anoia, p. 13.

2. Jorba i Serra, Xavier (2008). Pintors i escultors de retaules anoiencs, 
segles XVI i XVII (segona part). Revista d’Igualada, núm. 30, Anoia, p. 
14.

3. González, Antoni,  Església de Santa Càndia d’Orpí. [Barcelona]: 
Diputació de Barcelona. Servei del Patrimoni Arquitectònic, 1989. p. 
59. 
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Les pintures murals 
de Sant Martí de Puig-reig

per rosa Serra Rotés 

La descoberta de les pintures murals  
L’església de Sant Martí de Puig-reig fou assaltada en els pri-
mers dies de la Guerra Civil. Retaules, imatges, bancs i mobi-
liari, juntament amb una part de l’arxiu, cremaren davant les 
portes de l’església i la rectoria. A l’edifici, que no havia sofert 
d’anys  estructurals, li calia una urgent actuació que Camil Pa-
llàs preparà retornant al conjunt la fesomia de l’època romà-
nica. Quan van començar els treballs de restauració, l’església  
era un exemplar romànic  força  modificat per les obres del  
s. XVIII; s’hi havien construït capelles laterals i un cor als peus 
de la nau, s’havia alçat la volta i l’absis, i el seu aspecte, so-
bretot l’interior, era el d’una església barroca (murs enguixats, 
cor als peus de la nau, retaules barrocs malauradament per-
duts arran de l’incendi, etc.)1. Acabada la guerra Mn. Anselm 
Coll va encarregar-se d’endreçar mínimament l’església amb 
el suport de l’ajuntament que finançà les obres més urgents. 
Fou el seu successor Mn. Concordi Guasch qui es proposà la 
restauració. 
L’any 1954 Josep Gudiol i Ricart i Camil Pallàs, acompanyats 
per Mn. Concordi Guasch, realitzaven la primera visita ofi-
cial a l’església de Sant Martí de Puig-reig per analitzar les 
pintures murals que s’havien localitzat sota una gruixuda 
capa d’arrebossat en una petita capella situada al costat de 
l’Epístola de l’església. El jove arquitecte Pallàs, que feia poc 

S O L S O N A

que havia estat nomenat director del Servei de Conservació 
i Catalogació de Monuments de la Diputació de Barcelona 
(actualment Servei de Patrimoni Arquitectònic Local) que di-
rigí entre 1954 i 1978, demanà consell a Gudiol, arquitecte, 
historiador i fundador de l’Institut Amatller d’Art Hispànic.  
Les pintures van ser arrencades, restaurades i fixades amb bas-
tidor de fusta al taller de Ramon Gudiol i col·locades a la nova 
església parroquial de Sant Martí; quan va caldre fer obres en 
aquest edifici, el consell parroquial i el rector Mn. Josep Solà, 
conscients del valor de les pintures, les van traslladar de nou 
a l’església romànica, concretament a la segona capella del 
costat de l’Evangeli, protegides per una pantalla de vidre. 

Els temes 
El conjunt mural es conserva en tres plafons: el més gran 
(2,36 x 1,95 m) amb la representació de l’Anunciació i la Vi-
sitació, ocupava la paret central de la capella; a l’intradós de 
l’arc hi havia els temes de la Mare de Déu i el Nen (0,72 x 0,68 
m) al costat oriental, i el tema de I’amfisbena (0,96 x 0,76 m), 
al costat oposat. Es tractava doncs d’un tema marià vinculat 
estretament a l’Encarnació.
L’Anunciació i la Visitació presenten els personatges entre 
columnes i arcades; la part inferior del mural és ocupada 
per unes cortines, el color de les quals ha desaparegut en 

L’Anunciació i la Visitació de Sant Martí de Puig-reig mostren 
notables singularitats iconogràfiques que tenen com a font 
els Evangelis apòcrifs.
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part, bé que es conserven encara perfectament els plecs, fets 
amb ratlles i traços negres. Els peus de les dues figures de 
l’Anunciació sembla que mai no foren pintats, tot i que es po-
den veure dibuixats amb pinzellades de color vermell, de traç 
segur. No es conserva la part inferior de les figures de la Visi-
tació atès que foren malmeses al segle XVIII quan es va obrir 
al mur, una porta que comunicava I’església amb la sagristia 
afegida a I’exterior del temple. Al costat dret del conjunt hi 
ha un reduït espai rectangular, Ilis i de color blanc, emmarcat 
per una sanefa decorativa, força ben conservada, en la qual 
domina el color negre i on es pot veure una creu templera.
A I’escena de l’Anunciació, l’arcàngel Gabriel estén la mà dre-
ta vers Maria que sosté un fus de filar amb la mà esquerra i 
mira a Gabriel. Darrera de Maria apareix un personatge d‘as-
pecte humil, que no porta nimbus. L’escena és emmarcada 
per dos arcs, un aixopluga l’arcàngel i l’altre Maria i el per-
sonatge no nimbat; sota aquesta escena hi ha el fris amb les 
restes de cortinatges. Al costat dret d’aquesta escena hi ha la 
Visitació; Maria abraça la seva cosina Elisabet, ambdues repre-
sentades amb el cap nimbat i sota un mateix arc. 
A I’escena de la Mare de Déu i el Nen, ambdós personatges 
es representen de mig cos d’acord amb l’esquema de les ico-
nes orientals. Hi manca una part del rostre de Maria amb la 
columna i el capitell, que el pintor no va dibuixar, que havien 
d’aguantar l’arc que els aixopluga. Maria mostra el palmell 
de la mà esquerra mentre que amb la dreta sosté el Fill, que 
aixeca la mà dreta en actitud de beneir. L’últim plafó mostra 
el tema animalístic de I’amfisbena, és a dir dues serps en-
trellaçades que formen una xarxa de rombes i amb els caps 
oposats que acaben en un bec i amb unes dents de carnívor; 
en aquest fragment hi predominen els colors vermell i negre 
sobre un fons blanc.

La tècnica pictòrica
La tècnica emprada en aquest conjunt mural és la més usual 
a Catalunya a l’època del Romànic, el tremp2 sobre una pre-
paració de calç, combinant el fresc i dissolent els colors en un 
medi greixós. Un equip d’experts que participen en el projecte 
“Magistri Cataloniae. Artistes, patrons i públic. Catalunya i la 
Mediterrània (s. XI-XV)” impulsat per Manuel Castiñeira del 
Departament d’Art i Musicologia de la Universitat Autònoma 
de Barcelona, estan analitzant les pintures de Puig-reig amb 
l’objectiu de poder determinar connexions tècniques amb la 
pintura sobre taula i la mural coetània.
El color és força intens, dominen els vermellosos i els blaus; 
el negre és el color utilitzat en el dibuix basic, mentre que els 
volums s’aconsegueixen amb diferents gradacions de verme-

llosos i un blanc lluminós. Tot i que el dibuix és allunyat del 
detallisme destaca per la seva seguretat deguda al fet que 
s’utilitzen fórmules pictòriques conegudes, ja experimentades 
i reeixides.

Interpretació iconogràfica 
El conjunt mural de Puig-reig presenta notables singularitats 
iconogràfiques, poc usuals a Catalunya i també en la resta de 
pintures romàniques occidentals. L’escena de l’Anunciació ens 
mostra la Mare de Déu amb el fus a la mà, una representació 
de la qual es coneixen pocs exemples i entre els quals cal 
esmentar l’Anunciació del retaule de Sant a Maria de Lluçà i 
la del conjunt mural de Sorpe.  
Molt freqüentment a l’art bizantí es representa Maria filant en 
el moment en que se li apareix l’arcàngel Gabriel; aquest tema 
té com a font literària més directa els Evangelis Apòcrifs de la 
Nativitat, més concretament de l’Evangeli del Pseudo-Mateu i 
el Protoevangeli de Jaume, on es fa referència als temps ante-
riors al naixement de Jesús i a la seva infantesa. Escrits entre els 
segles II i IV a Orient, no foren reconeguts per l’Església oficial 
però tenen la particularitat de proporcionar una gran quantitat 
de detalls, més o menys singulars, que expliquen la riquesa i 
la varietat de l’art oriental i del romànic influenciat per l’art 
bizantí. L’escena de Maria filant ha estat relacionada amb la 
figura d’Eva, contraposada a AVE, sinònim de Maria, condem-
nada a filar -a treballar- després del pecat original. 
El tema de l’Anunciació és doblement interessant perquè al 
costat de la figura de Maria, hi ha una figura masculina no 
nimbada que ha estat identificada sovint amb Sant Josep. La 
presència de Sant Josep no és gens freqüent en el tema de 
l’Anunciació però sí que ho és la presència del profeta Isaïes.  
Creiem que aquest personatge és aquest profeta ja que des 
dels orígens de l’art cristià la figura del profeta Isaïes ha es-
tat associada al tema de l’Anunciació: des de la llunyania de 
l’Antic Testament va fer la predicció de l’Anunciació i és consi-
dera t una de les prefigures claus del Nou Testament. Hom pot 
llegir en els escrits del profeta: Ara el Senyor mateix us donarà 
un senyal: la noia que ha d’infantar tindrà un fill i li posarà el 
nom d’Emmanuel (Isaïes 7,14). I també Perquè  ens ha nascut 
un infant, ens ha esta donat un fill que porta a l’espatlla la in-
sígnia de sobirà. Aquest és el seu nom: “Conseller prodigiós” 
(Isaïes 9,5) i Un rebrot naixerà la soca de Jessè, brotarà un 
plançó (Isaïes 11,1).
Aquests tres passatges són profecies que fan referència indi-
recta al tema de l’Anunciació i Naixement de Crist i expliquen 
la popularitat del profeta; Isaïes és també el profeta del Ju-
dici Final (Isaïes 3,13) però quan es presenta com a profeta 
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de l’Anunciació sol portar una tija a la mà, la tija que sim-
bolitzà l’arbre de Jessè, una unió clara entre l’Antic i el Nou 
Testament. Encara que en el conjunt mural de Sant Martí de 
Puig-reig la figura del profeta no porti aquest símbol, pensem 
que la relació es pot establir igualment. Aquest tema és molt 
usual a la iconografia cristiana; el primer exemple conservat 
de la representació de Maria acompanyada del profeta és a 
la catacumba de Priscil·la a Roma (segle II ), però el tema és 
força freqüent en I’escultura romànica francesa. Catalunya 
conserva dos exemples en el camp de I’escultura: dos capitells 
del claustre de Sant Benet de Bages identificats sovint amb el 
tema de la Nativitat (amb Sant Josep) creiem que represen-
ten el tema de Maria amb l’lnfant acompanyada del profeta 
Isaïes. En el grup escultòric del salmer esquerre de la portala-
da de Santa Maria de Covet (Pallars Jussà), Maria i el Nen van 
acompanyats també del profeta. Altres autors identifiquen el 
personatge amb el profeta Zacaries, gran sacerdot del Temple 
de Jerusalem, que segons el Protoevangeli de sant Jaume, rep 
Maria i l’entrega al seu espòs Josep3.  
El tema de la Visitació, sota la tercera arcuació, és una repre-
sentació que segueix el model de la tradició siríaca: Maria, 
sempre més destacada i alçada, abraça la seva cosina Elisa-
bet. Respon a la font literària de l’Evangeli de Sant Lluc (Lluc 
1, 39-56) i és un tema molt freqüent en la pintura mural i la 
pintura sobre fusta a Catalunya. L’escena està mutilada en la 
seva part inferior.
El compartiment que representa Maria, de mig cos, amb el 
Nen, col·locat originalment a l’interior de l’arcuació, respon 
a l’esquema de les icones orientals: amb la mà esquerra fa 
el gest bizantí d’unir els dits cor i polze, al·lusió al concep-
te de Logos o Paraula. Es tracta també d’una representació 
poc usual a Catalunya; els dos únics testimonis conservats 
són aquest de Puig-reig i la representació de la Mare de Déu 
del Cor del convent de Valldonzella, de Barcelona. Ambdós 
són de l’última etapa del romànic i demostren que aquestes 
imatges marianes van començar a ser conegudes els últims 
anys de l’època romànica. Joan Ainaud de Lasarte4 va con-
siderar que possiblement es tractava d’ una còpia d’un tipus 
oriental. Aquest mateix autor estableix una relació interessant 
d’aquesta representació de Maria amb el Nen i el que, a l’altra 
banda de l’arc, representa el tema de les serps entrellaçades 
que trobem a l’amfisbena.
Es tracta d’una representació única dins el conjunt de la 
pintura conservada a Catalunya i amb una clara significació 
simbòlica relacionada directament amb la temàtica mariana. 
L’amfisbena és un paral·lelisme de la dicotomia EVA-AVE. 
És un animal comú en els repertoris animalístics i fantàstics 

del romànic, un animal que els bestiaris antics representen 
com a dualista i relacionat amb religions duals. A Puig-reig 
l’amfisbena té un cap acabat amb un bec i l’altre amb unes 
dents de carnívor que hom ha identificat com a elements con-
traposats: serpent i basilisc, serpent i griu. Ainaud va trobar 
paral·lelismes d’aquesta representació en un tipus especial de 
medalló difós a Rússia on a l’anvers s’hi representava sovint la 
figura de la Mare de Déu i el Nen i a l’anvers animals fantàs-
tics, i entre el repertori, el cap bicèfal d‘una serp. 
Aquest dualisme de la representació de Puig-reig pot explicar-
se dins el context iconogràfic de la temàtica mariana: la relació 
entre AVE-MARIA redemptora i EVA pecadora és relacionable 
també en doctrines com el catarisme infiltrat a Catalunya i al 
Berguedà de finals del segle XII i fins el segle XIII. Al Berguedà 
el catarisme va tenir força adeptes5. A finals del s. XII, el tro-
bador Guillem de Berguedà, senyor del castell de Puig-reig, 
era amic i protector dels càtars6 però també dels Templers a 
qui deixà totes les seves possessions en el seu testament de 
11877. Considerem que és més versemblant considerar que 
l’amfisbena, col·locada davant de la imatge de Maria amb el 
Nen, eludeix a l’enfrontament abans esmentat entre el Bé i el 

La Verge amb el Nen de Sant Martí de Puig-reig.
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Mal, freqüent a la iconografia oriental, de la que beu tant el 
conjunt mural de Puig-reig, i no cal buscar-hi connexions amb 
el catarisme. 
Segons ha fet notar Joan Fuguet8, quan va plantejar el conjunt 
mural, l’església de Sant Martí ja formava part dels dominis 
de l’Orde militar; els Templers hi havien fundat una capella 
advocada a Santa Maria que, ben segur, és la capella decorada 
amb les pintures murals que aquí comentem. No podem obli-
dar que l’església parroquial de Sant Martí es va mantenir sota 
l’autoritat del bisbe d’Urgell fins al 1278 en que el bisbe Pere 
d’Urtx (1269-1293) va passar l’església als Templers. La capella 
i l’altar de Santa Maria deurien suplir l’absència d’església prò-
pia fins que els Templers van poder disposar d’una nova casa 
conventual, la singular construcció que avui coneixem adapta-
da a mas amb el nom de Periques9, i d’una nova església anne-
xa, la de Sant Julià, que molt modificada avui és coneguda es 
la capella de la Mare de Déu del Carme de Periques10.  

Destacar també que es conserva un fragment de la decoració 
que acompanyava l’escena de la Visitació, una sanefa vertical 
de rombes que tenen, a l’interior, una creu patent11, el senyal 
més genuí de l’orde i que “els frares l’utilitzaren amb profusió 
tant en els seus edificis, sigui en detalls arquitectònics o es-
cultòrics (...) com en els objectes d’utilització quotidiana, tant 
els litúrgics com els militars” com explica Josep M. Sans i Tra-
vé12. També s’identifiquen creus a la nau de l’església de Sant 
Andreu de Cal Pallot (Puig-reig) que acompanyen les pintures 
de l’ absis i de les quals es conserva un fragment in situ. Una 
creu patent, molt més potent des del punt de vista simbòlic 
i també artístic, és la creu de terme gòtica que els Templers 
van alçar a l’entrada del recinte murallat del castell de Puig-
reig probablement quan el rei Jaume I confirmà l’any 1231 
el testament de Guillem de Berguedà a favor de l’orde i que 
restaurada13 es conserva donant nom a la plaça de Puig-reig.

Filiació estilística i cronologia 
Els últims estudis sobre la pintura mural i sobre taula de fi-
nals del romànic han aportat llum a tres conceptes relacionats 
amb les pintures de Puig-reig. En primer lloc que no corres-
ponen a la mà del Mestre de Lluçà al qual se li havien atri-
buït una llarga llista d’obres14. En segon lloc que al conjunt 
mural de Puig-reig s’identifiquen fórmules clarament bizanti-
nes15, que formen part de l’anomenat Estil 1200 que penetra 
a Catalunya a finals del XII i es van estendre fins a mitjan  
s. XIII; caracteritzat per l’ús d’unes formes suaus i ondulants i 
per la influència de la tradició clàssica i humanista de la cort 
bizantina, aquest estil coincideix cronològicament amb el 
període de la dominació de l’Imperi Llatí de Constantinoble 
(1204-1261), establert pels cavallers de la quarta croada. Tot i 
aquesta definició estilística, Manuel Castiñeiras reconeix a les 
pintures de Puig-reig, i també a les de Cal Pallot que serien de 
la mateixa mà, una personalitat singular que li permet batejar 
l’autor amb el nom de Mestre de Puig-reig16 reconeguem-te-li 
identitat i categoria.
Aquest autor considera que el conjunt de Puig-reig fou execu-
tat a l’entorn del 1200, relacionat amb un programa funerari 
vinculat a la persona de Guillem de Berguedà, defensant la 
hipòtesi de que fou el comanador del Berguedà i Cerdanya, 
Roig de Benviure, davant del qual testà Guillem de Berguedà 
el 1187, el responsable de les reformes a l’església de Sant 
Martí i de les pintures. L’anàlisi iconogràfic que hem exposat 
més amunt i que defensa la interpretació mariana del conjunt 
pictòric i el fet que Guillem de Berguedà protagonitzà un llarg 
i dur enfrontament amb el  bisbe d’Urgell Arnau de Preixens  
(1167-1195) a qui el trobador acusava de feroç violador de 

1. La columna dreta de l’escena de la Visitació està decorada 
amb una creu patent, el senyal més genuí de l’orde i que els 
Templers utilitzaren amb profusió tant en els seus edificis, 
com en objectes quotidians, litúrgics i militars.

2. L’Amfisbena de Puig-reig té dos caps, el d’una au amb un 
bec llarg, i l’altre amb cap i dents de carnívor de la família 
dels cànids. El seu llarg cos, de color vermell amb els perfils 
en negre, s’entrellaça formant figures romboïdals.

1 2
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dones i d’homosexual17, fa creure que difícilment els succes-
sors de Preixens al front de la Seu d’Urgell, Bernat de Cas-
telló (1195-1198), Bernat de Vilamur (1199-1203), Pere de 
Puigvert (1204-1230) i Ponç de Vilamur (1230-1255/1257), 
autoritzessin dins de l’església parroquial de Puig-reig una ca-
pella funerària en honor d’un noble rebel contra tot i tothom, 
fins i tot el rei Alfons ((1162-1196), usurpador de delmes i 
feus de parròquies, amic d’un dels principals enemics del bis-
bat urgellenc com fou Arnau de Castellbó, i que no fou gens 
generós amb l’església urgellenca alhora de fer testament.     
Considerem que les pintures murals de Sant Martí de Puig-
reig formen la primera actuació d’una notable llista d’iniciati-
ves arquitectòniques i artístiques que inclouen la casa conven-
tual, el pont sobre el Llobregat i la creu de terme.  

L’Anunciació.
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TARRAGONA

Coronació de la imatge de 
Nostra Senyora del Sagrat Cor

per antonio P. Martínez Subías

La representació iconogràfica de la coronació de la Verge 
Maria té com a font documental un relat apòcrif atribuït a 

Melitó († 180), bisbe de Sardes, ciutat de l’Àsia menor, popu-
laritzat al segle VI per Gregori de Tours (538-594), i divulgat 
posteriorment cap a mitjan segle XII per Iacopo da Verazze 
a la Llegenda Daurada. Aquest autor relata que Maria pujà 
al cel després de la seva mort i allí fou coronada com a Rei-
na per la Santíssima Trinitat, creença encertadament narrada 
per Gonzalo de Berceo a Los Milagros de Nuestra Señora (ca. 
1246). A banda de les possibles fonts documentals hispàni-
ques i europees, que resulten abundoses, hom sap que tam-
bé són molt nombroses les fonts iconogràfiques de diversos 
còdexs, cantorals, llibres d’hores, pintura, escultura, vitralls..., 
on apareix reflectida la Verge coronada amb un ric ventall 
tipològic de corones segons les èpoques.
Al cambril del Santuari de Nostra Senyora del Sagrat Cor de 
Tarragona, inaugurat i beneït el 8 de desembre de 1879, es 
venera des de 1943 la imatge actual. Es tracta d’una talla 
exempta, dempeus, policromada i de mida natural laborada 
al “Taller d’Imatgeria Religiosa” que regentà a Barcelona l’es-
cultor Claudi Rius, autor d’altres excel·lents escultures exis-
tents a l’Arxidiòcesi. La Mare de Déu duu el seu Fill als braços 
mentre trepitja amb el peu dret el cap de la serp infernal im-
pedint d’aquesta manera que pugui inocular el verí del mal; 

l’esquerre ha de trepitjar el cor del pèrfid rèptil, ja que allà té 
la força amb la que sap molt bé enrocar-se en les seves vícti-
mes. La verge humilia a la serp en la seva astúcia i l’aniquila en 
el seu poder. El Nen Jesús assenyala amb la mà dreta la gola 
de la seva Mare indicant-nos que Maria no va tastar ni ingerir 
mai el fruit del pecat. Amb l’índex de l’esquerra Jesús ens indi-
ca el seu Cor, dient-nos que si el creient vol obtenir els tresors 
del seu amor els hem de demanar per mitjà de la seva Mare. 
Aquesta imatge substitueix a dues anteriors. La primitiva, fou 
acollida pels tarragonins amb veritable entusiasme i devoció. 
Les seves almoines permeteren costejar l’escultura que els PP. 
Missioners del Sagrat Cor de Issoudun (França), enviaren per 

Imatge de nostra senyora del Sagrat Cor.
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mar a Tarragona i es donà a veneració pública el 8 de de-
sembre de 1871 en una sala de la planta baixa del Col·legi 
habilitat com a capella. Aquesta imatge era una còpia fide-
digna del model existent a la Basílica de Issoudun on el Nen 
Jesús apareix dempeus davant la seva Mare; aquest model 
fou retirat del culte públic pel decret emès des del Vaticà el 
15 de febrer de 1885  –degut a interpretacions inadequades 
sobre el significat i títol de la imatge–, i només es va permetre 
a la predita basílica francesa per ser l’original i pel requeri-
ment cursat a la Santa Seu pel P. Jules Chevalier, fundador i 
promotor de la basílica mare. La segona imatge arribà també 
de Issoudun i s’allotjà el 1879 al cambril de la nova església. 
L’incendi perpetrat el 21 de juliol de 1936 destruí la segona 
imatge, substituïda per l’actual, junt amb diversos objectes i 
mobles religiosos, entre d’altres el sagrari i l’extraordinari ca-
diratge de les monges dissenyats per Antoni Gaudí i Cornet.
El 31 de maig de l’any en curs de 2017 l’arquebisbe metropo-
lità, Jaume Pujol i Balcells, beneí les noves corones que subs-
titueixen i evoquen tipològicament a les laborades en plata i 
joies encastades sostretes de la imatge a la dècada dels anys 
vuitanta del segle XX. Les actuals són dues diademes, anome-
nades també tiares, model ancestral difós a l’Antiguitat per 
les cultures de Mesopotàmia, Egipte, Pèrsia, Roma i Bizan-
ci. L’Occident cristià l’emprà com a símbol de poder terrenal 
d’origen diví, esdevenint vincle entre el regne del cel i la terra. 
Fou Leovigild (573-586) qui va introduir la corona; se’n fan 
ressò diferents fonts documentals com Las Siete Partidas (en-
tre 1252-1284), La Historia Troyana (ca. 1270), o el Libro del 
caballero Zifar (s. XIV). 
Les respectives corones que ornamenten actualment les testes 
de la Mare de Déu i l’Infant Jesús evoquen tipològicament 
dissenys del segle XIX derivats de l’anomenat estil Imperi, ins-
pirat morfològicament en les preuades diademes utilitzades 
pels emperadors romans. Han estat laborades amb materials 
nobles: plata de 935 mil·lèsimes, reserves ornamentals d’or 
de 18 quirats, i gemmes fines (diamants i una maragda) oferts 
generosament pels devots del Santuari al llarg de deu anys. 
La traça i realització són de Francesc Tena, orfebre, argenter 
i joier, titular del Taller Tena, qualificat per l’excel·lència de 
llurs manufactures i per l’acurada realització tècnica i artística 
d’objectes de caire civil i religiós. 
Les dues corones són estructuralment idèntiques, excepció 
feta de la creueta cimal. Consten d’un senzill cèrcol ornamen-
tat per un bordonet exornat per diminuts botons disposats 
en ziga-zaga; a sobre, cavalca el cistellet compost per dues 
fulles acantines que neixen tímidament de la part superior del 
cèrcol, i es remunten de forma prominent vers l’eix central Detall del vestit. Àngel Gasol Señorón.
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de la diadema per tal d’abraçar el respectiu anagrama de la 
Verge Maria (AM), i el del seu Fill (IHS) laborats amb or. Un 
conjunt de roselles d’or, escampades per les fulles d’acant, 
són enaltides amb quadrilòbuls del predit metall que encasten 
diamants. La corona de la Verge té com a colofó una creu 
d’or i diamants del segle XIX envoltada per un cèrcol equidis-
tant del mateix metall que remarca les expansions lobulades 
dels respectius trams. La del Nen Jesús emula la que porta la 

Mare de Déu, però sense el cèrcol; es confeccionà també amb 
or, llueix el mateix tipus de quadrilòbuls, més una maragda 
colombina envoltada de brillants al bell mig de la creueta. 
Ambdues es confeccionaren utilitzant les següents tècniques: 
fosa, cisellat, calat, soldadura, i l’enroscat per tal de collar-hi 
les petites peces amb pedreria sense haver de posar-hi foc; 
les creus cimals disposen d’una “tanca de calaix” per tal de 
poder-les posar i treure.  
Des de la mariologia, l’assumpte de la coronació de la Verge 
constitueix l’escena final i culminant del cicle narratiu de la 
seva vida; aquesta creença pertany a la tradició i té el seu 
referent als llibres sagrats de la Bíblia associats a dos perso-
natges de l’Antic Testament, Betsabé i Ester (I Llibre dels Reis 
2, 19 i Ester 2, 17) respectivament. A la vegada, ha servit com 
a prototip de la Reina dels cels, la dona coronada d’estrelles 
de l’Apocalipsi (12, 1) en la que s’identifiquen Israel, Maria i 
l’Església, esposa divina de Crist Rei.
Cal esmentar també que la corona ha estat també atribut 
del màrtir cristià qui, tenint com a referent la perfecció de la 
Mare de Déu, considera aquest premi gloriós com a triomf 
de la seva vida virtuosa (1 Cor 9, 24-25), sense oblidar el seu 
significat com a símbol de virginitat i innocència a la societat 
cristiana i musulmana de l’època medieval; virtuts recollides 
per Yehudah Ibn Sabettay (darreries del s. XII – inicis del XIII) a 
la seva obra Minhat Yehudah.

Corones de la Mare de Déu i l’infant Jesús.
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T E RR  A S S A

Patrimoni cultural: la nostra llengua

per J. M. Martí Bonet

S’ha dit que el manuscrit de les Homilies d’Organyà són el 
més antic escrit en llengua catalana. Malgrat tot, possible-

ment cal dir que el pergamí d’un fragment del llibre anome-
nat Forum Iudicorum és anterior. Les Homilies és un sermonari 
destinat a la predicació de l’evangeli que fou descobert a la 
rectoria d’Organyà. Són la traducció al català d’uns sermons 
escrits en occità i mostren l’ús de la llengua catalana en la 
predicació adreçada al poble. El manuscrit es troba a la Biblio-
teca de Catalunya, mentre que a Organyà se n’exposa una 
reproducció. Segons els estudiosos es va escriure entre final 
del segle XII i començament del XIII. 
El fragment del Forum Iudicorum té dues cares escrites: una 
pràcticament inintel·ligible. L’altra ens permet de llegir l’epí-
graf del primer títol que diu: «la voluntat del difunt scrita de 
pos que fo mort entre sis meses sie pulicat. Voluntat de quel 
o da quela testa...» Aquest pergamí serví de cobertes d’un 
quadernet de censos conservat a l’Arxiu d’una parròquia dels 
Pirineus que arribà a Montserrat (Arxiu de l’Abadia de Mont-
serrat) a mitjans del segle XX1. El text és simplement la traduc-
ció d’un text llatí judicial gòtic que després serà els famosos 
Usatges. És de principis del segle XII segons es pot comprovar 
per la paleografia.
Uns cent anys després trobem un diccionari (o glossari) tra-
ducció del llibre Glossarum d’un literat anomenat Ansileubus, 
provinent de la Gal·lia meridional a partir sobretot de les Eti-

Forum iudicum
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mologies de sant Isidor de Sevilla i d’altres recopilacions de 
glosses anteriors com ara les de Plàcid o els glossaris Alstrusa 
i Abolita... l’autoria d’aquest diccionari és probablement com 
hem dit Ansileubus que signa en una posterior transcripció o 
versió. Es feia servir molt a les escoles de Catalunya.
En les escoles, esglésies, jutjats ja es feia servir el català tra-
duint sempre els textos llatins. I el motiu era apropar a la gent 
el gran patrimoni de la nostra llengua. Aquesta ha estat el 
suport de la nostra identitat. 

1. Glossari ADB.
2. Homilies d’Organyà.
3. Suplicacions unides.

1. Hi ha qui afirma que abans del Forum Iudicorum és la traducció en 
català de les cròniques de San Joan de la Penya. El pergamí es troba a 
la Biblioteca de Catània (Itàlia).

1 2

3
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foren utilitzades en moments de gran necessitat, com ara en 
el transcurs d’una epidèmia l’any 1625 o durant les riuades de 
l’Ebre. En aquest darrer cas el seu bust-reliquiari d’argent era 
col·locat a sobre de les aigües del riu.
També a començaments del segle xvi es va decidir que a 
l’antiga capella de sant Joan que havia estat obrada la dècada 
dels seixanta del segle xiv dintre de l’espai de la sala capitu-
lar, s’hi comencés a retre culte al reliquiari d’argent d’aquesta 
santa, cada vegada amb més fidels. L’any 1587 es va fundar 
una confraria amb l’objectiu de promoure la devoció a aques-
ta santa. A partir d’aquell moment es va anar dotant a la 
capella del mobiliari necessari per al culte, com ara una reixa 
de ferro contractada l’any 1602. 
Pel que fa al retaule, l’única referència indirecta que hem po-
gut documentar fins ara al voltant de la seva construcció és 
una breu anotació extreta d’un llibre de la sagristia de la ca-
tedral, on en el període 1669-1670, s’anota una despesa de 
16 sous per «...traure la terra del obrador per fer lo retaule 
de santa Càndia...». Més enllà d’aquesta breu menció, no-
més disposem d’una dada bibliogràfica aportada per mossèn 
Josep Matamoros, segons la qual i sense citar la font d’arxiu 

La recuperació del retaule de 
santes Càndia i Còrdula 
de la Catedral de Tortosa

per Joan-Hilari Muñoz i Sebastià

Finalment, després de dècades d’haver estat emmagatze-
mat en unes dependències de la catedral, i un cop finalit-

zada una llarga i complexa restauració, tots plegats podem 
gaudir de nou del retaule barroc de finals del segle xvii dedi-
cat a les santes Càndia i Còrdula.
Abans de parlar del retaule, potser caldria donar cinc cèn-
tims de l’origen del seu culte i les capelles que ha tingut al 
llarg dels segles a la catedral. Les relíquies d’aquestes santes, 
de les anomenades Onze Mil Verges, companyes de Santa 
Úrsula en el seu martiri a la ciutat de Colònia durant les per-
secucions contra els cristians, foren lliurades a la catedral de 
Tortosa per l’arquebisbe Guillem de Colònia el dia 6 d’abril 
de l’any 1351.
Pels volts de l’any 1500 es va obrar a Barcelona un cap-reli-
quiari d’argent per custodiar en el seu interior la relíquia de 
santa Càndia, possiblement a causa de la creixent fama cu-
rativa d’aquesta santa, la qual era considerada com especial-
ment adequada per guarir les anomenades «porcellanes», un 
tipus de tumor que afecta als ganglis del coll, ja que l’oli de les 
llànties que cremaven a la seva capella era emprat com a re-
mei pels afectats d’aquesta malaltia. Les seves relíquies també 

T O R T O S A

Peces soltes del retaule abans de la seva restauració.
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1. Visió general del retaule ja 
restaurat i muntat.
2. Taula central del retaule.
3. Detall d’un dels coronaments 
superiors del retaule.
4. Detall de la rica policromia 
que presenta l’arquitectura del 
retaule.

1
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d’on la va extreure, el retaule fou obrat amb almoines, reco-
llides pel monjo de la Seu, Antoni Balaguer l’any 1668. Per 
la qual cosa totes dues dades concorden cronològicament. 
Finalment el retaule presenta al coronament la data de 1681, 
que segurament correspon a l’any en que fou policromat i 
daurat, fet que passava uns quants anys d’acabades les tas-
ques de talla de fusta.
Amb l’arribada a la diòcesi de Tortosa del bisbe Victor Damian 
Sáez, la situació de l’antiga sala capitular i la capella annexa 
de santa Càndia va canviar. El bisbe va planejar construir al 
lloc ocupat per aquests dos espais una gran capella neoclàs-
sica dedicada al sant Crist. Les obres es van iniciar a finals 
de l’any 1830 i suposaren la desaparició d’un interessant 
conjunt constructiu del segle xiv: la sala capitular, la capella 
de santa Càndia i part de l’antic dormitori canonical. Abans 
d’enderrocar la capella es tingué que cercar un nou emplaça-
ment per al retaule barroc, i per aquest motiu, el retaule es 
traslladà, juntament amb altres obres, a la capella de sant Vi-
cent de la capçalera, la tercera començant per l’esquerra. Allí 
hi romangué fins la darrera guerra civil quan pels motius que 
desconeixem fou desmuntat i emmagatzemat durant dèca-
des a l’antic refetor dels canonges i, finalment, restaurat.
El projecte de conservació i restauració del retaule de les 
santes Càndia i Còrdula ha estat realitzat per l’equip tècnic 
dels Tallers de Conservació Restauració de Béns Culturals de 
l’Escola d’Art de la Diputació a Tortosa. Aquest projecte ha 
tingut dues fases: la intervenció de l’obra i el muntatge a la 
catedral de Tortosa.
L’obra va estar desmuntada durant molt anys, la qual cosa va 
propiciar la pèrdua d’alguns elements com el basament, la 
mesa de l’altar, el plafó en relleu del cos superior i diversos 
elements decoratius. Les 33 peces restants del retaule pre-
sentaven un estat de conservació dolent. La intervenció ha 
constat de dotze processos de treball, que inclouen l’estudi 
tècnic de l’obra, el reconeixement de les alteracions i les se-
ves causes, les anàlisis químiques per identificar els materials 
compositius i els tractaments específics del suport de fusta 
i de les capes de  policromia, consistents en la desinsecta-
ció i consolidació de la fusta, fixació de l’estrat policrom, 
estabilització de l’estructura, neteja, retirada d’afegits, re-
construcció volumètrica i reintegració cromàtica de les parts 
perdudes.
El muntatge del retaule ha estat realitzat per una empresa 
especialitzada, contractada i finançada per la Diputació de 
Tarragona, sota la supervisió dels Tallers de l’Escola d’Art de 
Tortosa. Aquesta última fase completa el projecte de conser-
vació i restauració del retaule de les Santes Càndia i Còrdula. 

El muntatge s’ha realitzat mitjançant una estructura metàl·lica 
reforçada que subjecta els diferents cossos del retaule. Està 
situada a una certa distància del mur posterior per evitar les 
humitats i també permet controlar visualment la bona conser-
vació de l’obra.
Tot seguit passem a descriure sumàriament el retaule en el 
seu estat actual presenta tres parts ben diferenciades (d’altra 
banda ben habituals en aquests mobles litúrgics): una base 
formada per un alt basament (en bona part perdut i refet 
en la restauració), un cos central, dividit verticalment en tres 
carrers, i finalment, un coronament al centre del qual hi devia 
haver un relleu o pintura, que també s’ha perdut. Pel que fa 
al basament, l’element més destacable és un fris decorat amb 
set medallons (un de perdut) amb representacions de bustos 
de sants, entre els quals hi podem identificar algun d’ells com 
ara sant Martí bisbe, repartint diners a un pobre.
El cos central del retaule és on es concentren els principals 
valors escultòrics i artístics del retaule. Al centre hi ha un mag-
nífic relleu amb la representació convencional d’una santa 
màrtir (ja que porta l’habitual palma del martiri, a més d’un 
llibre tancat a la seva mà dreta). A banda i banda d’aquest cos 
central hi ha altres dues figures femenines que porten cadas-
cuna d’elles un atribut diferent: la de l’esquerra una bandera 
i la de la dreta una palma del martiri i l’empunyadura d’una 
espasa. Pel que fa a la identificació de totes tres figures és una 
mica problemàtica perquè com que habitualment van juntes 
santa Càndia i santa Còrdula, ens resta pendent d’identificar 
la tercera, la qual podria correspondre a santa Úrsula, una de 
les anomenades Onze mil Verges. Al cos superior del retaule 
trobem un bust amb la figura de Déu Pare i un plafó restau-
rat, dintre del qual potser hi havia originalment una pintura 
o relleu, avui desapareguts. Al coronament hi ha dos parells 
de piràmides dintre de dues de les quals hi ha caparrons de 
querubins.
Pel que fa a l’estil del retaule, presenta les característiques 
habituals d’aquests mobles de la segona meitat del segle xvii, 
com són, per exemple el començament de l’aparició de co-
lumnes salomòniques a banda i banda del relleu central o la 
presència de frontons trencats als coronaments, un element 
una mica retardatari. Una de les característiques més destaca-
bles de l’obra és la rica policromia que presenta.
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Puig i Cadafalch i les restauracions de 
la Catedral d’Urgell al segle XX1 (I)

per Clara Arbués Garcia i Carles Gascón Chopo

El tercet prodigiós
L’any 1907 prenia possessió de la diòcesi d’Urgell el bisbe Joan 
Benlloch. Home resolutiu, amb una gran sensibilitat artística 
i una sòlida formació, va emprendre, com a bisbe d’Urgell, 
una tasca incansable per la promoció de les lletres i les arts, 
l’esplendor del culte i la millora de les condicions de vida dels 
seus feligresos.
La Catedral d’Urgell necessitava  una proposta de restauració 
en profunditat i el bisbe Benlloch posà fil a l’agulla2. Al seu 
costat hi tenia mossèn Pere Pujol, nascut a Ribes de Freser i 
format, entre altres, amb mossèn Gudiol, que el recomanà 
per les seves habilitats paleogràfiques a l’Institut d’Estudis Ca-
talans, on començà a col·laborar-hi l’any 1912.
La vinculació de mossèn Pere Pujol a l’Institut d’Estudis Ca-
talans va propiciar el contacte amb Josep Puig i Cadafalch 
per supervisar les obres de restauració de la Catedral d’Urgell, 
anunciades l’abril de 1915 pel bisbe Benlloch. Home de re-
conegut prestigi en el panorama cultural català, Puig i Ca-
dafalch s’havia format com a arquitecte amb Elies Rogent i 
Domènech i Montaner, i es convertí en un dels grans experts 
en el romànic català. Coneixedor de la catedral d’Urgell, tot 
i que no excessivament entusiasta amb un monument que 
considerava poc representatiu del romànic autòcton, Puig i 
Cadafalch va plantejar una sèrie de propostes més aviat genè-
riques per despullar el monument de tots els afegits que no 
fossin medievals, però renunciant a qualsevol proposta de 

UR  G E L L

Dibuix de la proposta de restauració de la Catedral de 1904 
de l’arquitecte Pascual Sanz Barrera. Arxiu Capitular d’Urgell
Autor Carles Gascó Chopo.

completar aquelles parts que restaven inacabades, en nom 
d’una restauració feta amb criteris arqueològics.
D’aquesta manera, el projecte anterior de Pascual Sanz Barre-
ra3 quedava totalment descartat i s’imposava la idea de retor-
nar el monument a la seva puresa medieval que guiaria totes 
les campanyes de restauració futures.

Començant la intervenció
El projecte de Puig i Cadafalch va començar a executar-se, sota 
la supervisió del propi arquitecte, l’any 1915. La primera fase 
de les obres es concentrà a l’interior del temple que, d’acord 
amb la proposta d’intervenció, se centrà en l’eliminació de 
cornises, pilastres i arrebossats del segle XVIII per recuperar la 
seva essència romànica. Paral·lelament es procedí a una reor-
ganització dels espais interns amb el desmuntatge del cadirat 
del cor, les trones, els antics orgues i el retaule major, i amb 
la construcció d’un cadirat modern al presbiteri, de l’orgue 
nou als peus de la nau central, sobre la portalada principal 
del temple. Tot plegat implicà una transformació radical de 
l’interior de la Catedral, orientada a la recuperació de l’obra 
medieval i a la creació d’espais nets i diàfans, lliures de noses 
visuals, d’acord amb uns conceptes totalment allunyats de la 
realitat d’una Catedral medieval.
A partir de 1920, el projecte de restauració de la catedral 
s’institucionalitzà amb la intervenció del Servei de Conservació 
i de Catalogació de Monuments de la Mancomunitat de Ca-
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1. Instantània de la retirada dels elements superposats de la façana occidental. Any 1952. Arxiu Comarcal de l’Alt Urgell. Fons 
Leonor Martí Majoral. Autor Josep Martí i Bordoll.
2. Retirada dels postissos de la torre de l’angle sud-occidental. Any 1952. Arxiu Comarcal de l’Alt Urgell. Fons Leonor Martí 
Majoral. Autor Josep Martí i Bordoll.
3. Mn. Pere Pujol i Tubau, cap a 1960. Arxiu Capitular d’Urgell

talunya, i molt especialment del seu director, Jeroni Martorell. 
Format a la vora d’arquitectes com Puig i Cadafalch, Martorell 
va seguir fidelment les propostes formulades pel seu predeces-
sor i va dirigir les primeres actuacions a l’exterior del temple, 
com ara la restauració de la galeria exterior de l’absis, l’any 
1925, i l’enderroc del lluernari de la capella de Sant Ermengol, 
per permetre una millor visió de les finestres del mur del trans-
septe. Així mateix, va dissenyar un sumptuós baldaquí d’estil 
neoromànic, que allotjava un nou altar major del mateix estil. 
L’any 1931, ja proclamada la Segona República, la catedral de 
Santa Maria d’Urgell fou declarada monument historicoartís-
tic, com a reconeixement als seus valors patrimonials. La si-
tuació d’aquests anys, però, alentirà el ritme de la restauració, 
fins aturar-se totalment amb l’esclat de la guerra.

El darrer saqueig de la Catedral
Amb l’esclat de la Guerra Civil, la Catedral va passar per un 
dels moments més delicats de la seva història. Bancs, altars, 
retaules i imatges, junt amb el baldaquí dissenyat per Marto-
rell, cremaren en aquella foguera de primers d’agost de 1936. 
La Catedral d’Urgell, desproveïda dels seus ornaments i del 
seu patrimoni moble, va sobreviure a l’embat amb penes i 
treballs. La celebració del culte es va prohibir i l’edifici va ser 
incautat pel consistori urgellenc. Les seves instal·lacions van 
dedicar-se a usos diversos durant la resta del conflicte. Així, 
la Catedral —o excatedral, com començà a ser designada per 

les instàncies oficials d’aleshores— fou destinada a l’acollida 
de refugiats. Més endavant va fer funcions d’hospital i, fi-
nalment, de caserna de les Brigades Internacionals a la Seu 
d’Urgell. En paral·lel, l’església de la Pietat acollí una presó.
Un cop superada la primera flamarada revolucionària, la Secció 
de Monuments de la Generalitat de Catalunya va aturar tota 
mena de destruccions. Jeroni Martorell, que fins aleshores ha-
via estat arquitecte diocesà d’Urgell, i que esdevingué també 
arquitecte assessor d’aquest servei de la Generalitat, intervin-
gué en la salvació de l’absis de l’església de Sant Miquel, que 
també es va veure amenaçat en algun moment. En qualsevol 
cas, però, les accions descontrolades van implicar una pèrdua 
irreparable de patrimoni artístic i històric de la Catedral, alhora 
que un cop dur en els ànims dels feligresos urgellencs. 

La façana, el campanaret i un om gegantí
Acabada la Guerra Civil, calia en primer lloc reparar els des-
perfectes causats durant el conflicte. Amb una precarietat de 
recursos pròpia del context històric de la postguerra, es va en-
comanar un projecte a Cèsar Martinell, arquitecte reconegut 
pels seus cellers modernistes, el qual no va acabar de quallar, 
i l’any 1942 en fou apartat. El seu successor fou Alejandro 
Ferrant, arquitecte madrileny i conservador del Servicio de 
Defensa del Patrimonio Artístico Nacional, el qual entrà en 
contacte amb el monument arran d’una intervenció menor a 
l’àmbit del claustre de la Catedral pels volts de 1947.

1 2 3
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Ferrant va assumir una intervenció molt agosarada, sempre en 
la línia del projecte de Puig i Cadafalch, a través de l’execució 
d’un projecte que havia d’alterar significativament l’aspecte 
extern del monument. L’àmbit de la seva intervenció, encetada 
l’any 1952, se centrà molt especialment en la façana occiden-
tal, d’on es van eliminar, en una primera fase, les barbacanes 
i els sobrealçats. En aquesta operació van quedar exemptes 
les dues torres laterals i es va redescobrir el campanaret que 
corona la façana, antiga torre del rellotge, que romania semio-
cult dins els paraments moderns. Dubtant quin havia de ser el 
coronament d’aquest campanar, es va optar pels merlets que 
contemplem actualment, inexistents a l’edat mitjana. En una 
segona fase, que arrencà l’any 1953, s’enderrocaren totes les 
estances superposades a la nau sud, sobre el claustre.
En aquest mateix àmbit claustral es va tallar l’om gegantí que hi 
creixia des de temps força antics i, entre 1961 i 1962, es va pavi-
mentar i enjardinar el pati, que va adoptar la seva fesomia actual 
segons el projecte de l’arquitecte urgellenc Josep Maria Sostres.

La culminació del projecte de Puig i Cadafalch
L’any 1967, després d’uns anys d’aturada de les obres, aques-
tes van entrar en la seva fase decisiva de la mà de l’arquitecte 
Francisco Pons Sorolla, adscrit al Ministerio de la Vivienda 
que, arran de la seva disponibilitat econòmica, va assumir el 
projecte on l’havia deixat Alejandro Ferrant.
Francisco Pons Sorolla, junt amb el seu subordinat Víctor Ca-
ballero Ungría, van culminar el projecte de restauració ins-
pirat per Puig i Cadafalch, més de mig segle després de la 
seva formulació, i van acabar de definir la fesomia actual del 
temple. La intervenció incloïa en l’enderroc de la capella del 
Santíssim, que va anar en paral·lel a la nova pavimentació 
de la plaça dels Oms i de tot l’entorn catedralici, que encara 
es manté a l’actualitat. Igual d’espectacular fou la supressió 
de totes les estructures sobreposades sobre el transsepte i el 
seu retorn als hipotètics perfils de l’obra medieval. El cimbori 
fou coronat amb una coberta de pissarra piramidal i amb un 
campanar d’espadanya de tres ulls. La torre de Sant Salva-
dor, situada a l’extrem nord del conjunt, va perdre la seva 
coberta de pissarra, que havia caracteritzat durant segles el 
perfil urbà de la Seu d’Urgell. A l’altre extrem, la torre de 
Sant Just, visiblement inacabada, fou completada en el seu 
coronament amb la perllongació de les lesenes i la recreació 
de sèries d’arcuacions cegues a imatge de la seva bessona.

Finalment, fou escapçat l’extrem nord de la sagristia, per do-
nar més prestància a l’absis central, i enderrocada la capella 
de Sant Ermengol, que va implicar la reconstrucció del mur 
tant per la seva cara interior com per l’exterior. També es va 
crear un accés directe al claustre mitjançant l’enderroc d’una 
sèrie de dependències canonicals entre la sagristia i Sant Mi-
quel. L’any 1970 es donaven per acabades les obres d’aquesta 
fase al sector de la Catedral.
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1. Aquest article s’emmarca en els actes de commemoració de l’Any 
Puig i Cadafalch a la Seu d’Urgell, i està extret de l’exposició que porta 
el títol Una nova catedral? Puig i Cadafalch i les restauracions de la 
Catedral d’Urgell al segle XX, que s’ha celebrat a la Seu d’Urgell del 10 
de novembre al 10 de desembre de 2017. 

2. Assolit l’any 1900 la Catedral de Santa Maria d’Urgell era una obra 
que incorporava estils, espais i mòduls d’èpoques diferents. El suposat 
nucli medieval, que ningú no sabia exactament com era, havia arribat 
a la vintena centúria gairebé per casualitat a causa, bàsicament, de 
la manca de recursos per bastir una obra nova sobre les antigues 
restes romàniques. L’aspecte massís del conjunt, sobreelevat en 
relació a l’actual, amb golfes i estances que s’obrien al claustre amb 
les seves típiques balconades, i la seva coberta de doble vessant que 
homogeneïtzava les diferents alçades de les naus, feien del temple 
catedralici un enorme casalot. 

3. L’any 1903, amb la mediació de Josep Gudiol, arriba a la Seu d’Urgell 
Pasqual Sanz Barrera, un arquitecte valencià format a Barcelona i 
molt influenciat per l’obra historicista d’Elies Rogent. Captivat pel 
monument, va sol·licitar i va obtenir del bisbe Laguarda el permís per 
fer-ne un estudi i un projecte de restauració. L’estudi que en resultà seria 
la primera monografia dedicada a la catedral d’Urgell, i incorporava 
un projecte de restauració que contemplava l’eliminació de tots els 
elements posteriors a l’edat mitjana i l’acabament d’aquells cossos que 
mai no es van arribar a edificar, especialment les torres i el cimbori.

Aspecte de la façana occidental de la Catedral, durant la 
seva restauració. Any 1952. Arxiu Comarcal de l’Alt Urgell. 
Fons Leonor Martí Majoral. Autor Josep Martí i Bordoll.
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V I C

La decoració de l’església de Nostra 
Senyora de Gràcia de Manlleu

Per JOAN Arimany i JUVENTENY

L’església parroquial de Nostra Senyora de Gràcia de Man-
lleu és una bona mostra arquitectònica i artística de la crea-

ció de noves parròquies en els anys de franquisme. El temple, 
situat a la banda de ponent de Manlleu, va esdevenir el centre 
religiós d’un barri de nova creació, amb les anomenades cases 
barates, a causa de la necessitat de nou habitatge després 
de l’aiguat d’octubre de 1940. Al seu voltant va créixer un 
barri, el de Gràcia, amb equipaments culturals i educatius de 
dependència parroquial que van ajudar a donar-li una ferma 
identitat i comunitat cohesionada.
El 6 de maig de 1951 el bisbe de Vic, Mons. Joan Perelló, va 
beneir la modesta construcció inicial promoguda per la Dipu-
tació de Barcelona. De reminiscència romànica i de petites di-
mensions, tenia un gran pòrtic a l’entrada però un curt creuer 
cobert per un cimbori hexagonal. El 18 de maig de 1952 s’hi 
va col·locar, solemnement, la imatge mariana esculpida per 
l’artista manlleuenc Ramon Pujol i Escalé tot recordant una 
antiga figura de l’estil de transició del  romànic al gòtic. Se 
li havia mostrat especial devoció, a l’església parroquial de 
Santa Maria de Manlleu, fins que va ser cremada a l’inic de 
la Guerra Civil.
Pocs anys després, a causa de l’augment demogràfic, el tem-
ple va necessitar una ampliació projectada per l’arquitecte 
Francesc Salvans. Aquesta reforma va afectar l’ampliació de la 

nau central i les dues naus laterals, la desaparició i integració 
del porxo i la construcció d’un campanar. La nova construc-
ció, seguint l’estil original, va proporcionar l’edifici actual que 
compta amb 53 vessants de teulada.
Durant aquesta intervenció, el 1958, es va procurar el treball 
d’embelliment pictòric interior de l’església, del qual estava 
mancada. Es va encarregar aquesta labor a l’artista torello-
nenc Joan Rifà i Benet que va destacar, en aquella època, per 
les decoracions murals d’altres esglésies de la diòcesi: les pin-
tures d’interior de l’església de Sant Esteve de Vinyoles d’Orís, 
les pintures de la cúpula de Sant Feliu de Torelló, la pintura 
mural del presbiteri del Santuari de l’Ajuda, el presbiteri de 
Santa Creu de Jutglar, el presbiteri amb pintura i plafó ceràmic 
de l’església de la Divina Pastora de Vic, el plafó de ceràmica 
de l’altar major de la Mare de Déu del Carme de Manresa, 
la pintura mural del presbiteri de Santa Maria de Camps, el 
projecte de decoració del presbiteri de l’església de Santa Co-
loma de Centelles i els plafons del Seminari de Vic. 
El 4 de novembre de 1961, el bisbe Mons. Ramon Masnou va 
beneir les notables modificacions de l’església.

L’autor
Joan Rifà i Benet (Torelló, 1926 – Barcelona, 2009), segons diu 
la seva entrada a la Gran Enciclopèdia Catalana1, va estudiar 

Els apòstols en rebre l’Esperit Sant.
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a la Llotja i a l’Escola de Belles Arts. Sota la influència de Fran-
cesc Labarta, del qual fou deixeble, es va dedicar a les deco-
racions murals en edificis eclesiàstics. Durant aquesta època 
ben productiva, iniciada el 1956 amb les pintures de l’església 
de Sant Esteve de Vinyoles d’Orís, va explorar la utilització de 
diferents materials com la ceràmica. A partir de 1974, Rifà es 
va dedicar a obres de menor format i temàtica diversa, amb 
nombroses exposicions arreu d’Europa. L’any 1979 fou elegit 
membre de la Societé Nationale des Beaux Arts de Paris i la 
seva producció artística va depassar els límits del continent.

L’obra de Rifà a Manlleu
Mesos abans de la inauguració, la labor de Joan Rifà a l’es-
glésia manlleuenca ja cridava l’atenció. Quan tot just s’havia 
acabat la decoració de l’absis i s’iniciava la del cimbori, una 
crònica a la premsa local destacava els comentaris que gene-
rava entre els visitants: “Decoración atrevida basada en ulte-
riores concepciones y arriesgadas técnicas. Eclosión de colores 
apagados, al margen de la visualidad real, grafismo ritmista y 
no objectivo en cuya ejecución entablan batalla el pincel y el 
grafío, además de tomar parte el bajo relieve de ceràmica”. 
L’autor, que signava amb el pseudònim Pòdium2, insistia en la 
bona consideració que li mereixia: “Los conceptos que Juan 
Rifá ha plasmado en aquellos muros, los consideramos acer-

tados en todos sus detalles simbólicos y plásticos; adecuados, 
además, teniendo en cuenta la dedicación del templo a la Vir-
gen de Gracia”. Mentre que la decoració de l’absis suggeria 
aquestes bones paraules que reforçava amb més elogis: “[...] 
nos gusta por su originalidad, por su cromàtica, por su simbo-
lismo y por su técnica”. Malgrat les bones paraules expressa-
des, el cronista canviava de posició en descriure l’arc triomfal: 
“La parte exterior que enmarca el ábside no nos permite un 
elogio tan sincero. Su confabulación lineal y aglomeracions 
literarias nos producen una inquietante visión y hasta cierta 
violència y, francamente, hallamos cierta desvinculación del 
acierto que hubiese podido vibrar en el conjunto”.
Quan ja es va acabar el conjunt de decoració, el manlleuenc 
Francesc d’A. Pujol, que va seguir amb atenció l’evolució de 
la feina de Joan Rifà a l’església de Nostra Senyora de Gràcia, 
va fer-ne aquesta descripció3: “Comencem per l’explicació de 
l’absis que forma l’hemicicle i coronament de l’altar major: a 
la banda dreta –prenent com a punt de vista la del devot que 
entra a l’església- i a l’espai que forma l’arc, hom hi pot veure 
una composició feta per elements decoratius molt estilitzats, 
i per lletres. Aquestes lletres formen els noms, en llatí, dels 
dons de l’Esperit Sant: saviesa, enteniment, consell, ciència, 
fortalesa, pietat i temor de Déu. A l’esquerra, l’Ave Maria 
queda enllaçada amb la Vara de Jessè. Al cim de l’arc hi ha 

Representació de l’Assumpció. Representació de la Immaculada.
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una barreja de paraules amb les advocacions de la Lletania 
Lauretana sota el concepte de Regina (Regina angelorum, 
màrtirum, profetarum...). Això queda encapçalat per una co-
rona amb les torres de la celestial Jerusalem. A un costat, el 
drac de set caps descrit a l’Apocalipsi”.
La descripció seguia pel mateix absis: “[...] hi ha a la part 
superior la figuració de les tres persones de la Santíssima 
Trinitat: el Pare, amb la mà creadora; el Fill, com Anyell de 
Déu; i l’Esperit Sant, en forma de colom”. A la banda dreta 
hi ha altres imatges carregades de simbolisme amb els dies 
de la creació segons el Gènesi. En el mur lateral de la mateixa 
banda hi ha diferents figures que presenten tres naixements 
prodigiosos de la Bíblia, com a prefiguració del naixement de 
Jesús: Isaac, Samuel i Joan. A la banda esquerra es veuen els 
apòstols en el moment de rebre l’Esperit Sant com a llengües 
de foc sobre els seus caps. Al centre, es veuen dos àngels que 

uneixen el significat de l’Arca de l’Aliança. Les quatre trompes 
que suporten el cimbori són ocupades per les representacions 
simbòliques dels quatre evangelistes. I en el mateix cimbori es 
poden distingir emblemes de la Lletania Lauretana: Torre de 
David, Verge potent, Torre d’Ivori, Casa d’Or, Vas espiritual, 
Mare de la Divina Gràcia, Verge Immaculada o Verge fidel. 
Els murs de la nau són decorats per dues advocacions princi-
pals de la Mare de Déu, amb dues grans figures de gran força 
visual: a la dreta, l’Assumpció; a l’esquerra, la Immaculada. 
En d’altres racons, com el baptisteri, o en les estacions del 
Viacrucis als murs de les naus laterals, continuen amb l’estil 
propi de Joan Rifà.
El mateix Pujol va afirmar la intensitat de la decoració i la 
integració amb la concepció de l’artista: “En aquesta obra en 
Joan Rifà es pogué esplaiar donant expansió a un sentiment 
atractívol, inspirat en arrels iconogràfiques d’un romànic del 

Imatges de la part superior de l’absis amb les figures de la Santíssima Trinitat.
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país, si bé, traduït per mitjà d’una interpretació molt singu-
lar”. I continuava refermant el discurs: “Aquesta decoració 
de l’església de Gràcia té, també, una plasmació inspirada en 
cert esoterisme còsmic i de sublimació idealitzada, d’una ma-
nera especial en les atribucions de les de la Lletania Lauretana 
que decora el cimbori”4.
El pintor va comptar amb la inspiració del mateix Francesc 
d’A. Pujol, que també va participar en el disseny d’alguns 
elements interiors com la pila baptismal, els pedestals de les 
imatges de la Mare de Déu, sant Antoni de Pàdua i el Sagrat 
Cor de Jesús, així com del vitrall situat damunt de la porta 
principal on va representar, en consonància amb l’actuació 
de Joan Rifà, la “font de la divina gràcia” de la Lletania Lau-
retana segons inspiració de Mn. Josep M. Gasol. També es va 
comptar amb la participació del ceramista Jaume Clotat que, 
puntualment, va reforçar les pintures de Rifà.

Representació simbòlica de l’evangelista sant Marc.

El juliol de 2012, l’empresa osonenca Vicus Scp va fer una im-
portant intervenció de restauració i conservació dels expres-
sius murals de Joan Rifà i els va retornar la vistositat original 
que, avui, podem admirar.
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Exposició de “Las Edades del Hombre” a Cuéllar
La Fundació “Las Edades del Hombre” acaba de clausurar la seva 
darrera gran exposició a Cuéllar (Bisbat de Segovia), amb el títol 
de “Reconciliare”. Durant 8 mesos (abril-novembre) han exposat 
un total de 96 obres d’art, distribuïdes en tres esglésies de Cuéllar, 
les de san Martín, san Esteban i san Andrés. Una exposició que 
ha estat visitada per 172.499 persones que han pogut admirar el 
ric patrimoni d’art sacre de l’Església en la zona de Castella i Lleó.
El títol de l’exposició “Reconciliare” volia ser una presentació 
d’una doble realitat, per una banda la mirada positiva de la 
misericòrdia de Déu que és més gran que el pecat de la huma-
nitat i per l’altra palesar el mal que hi ha en el món. Per poder 
fer una millor teologia del perdó de Déu i del mal de l’home 
es va estructurar en cinc grans blocs o capítols:

Preàmbul “In principio”; capítol 1r “Hieri”; capítol 2n “In fi-
gura”; el tercer “Hodie” i el darrer “Semper”. Cada capítol o 
bloc s’il·lustrà amb obres de pintura i escultura de grans artis-
tes de totes les èpoques com: El Greco, Alonso Berruguete, 
Pedro Berruguete, Adrián de Gryef, Felipe Bigarny, Venacio 
Blanco, Alejo de Vahia, Juan de Juni, i altres autors.
La tasca de la Fundació  de “Las Edades del Hombre” en la 
difusió del patrimoni de l’Església s’ha traduït en 21 edicions 
(1988-2017), amb gairebé 12 milions de visitants, i 4.519 
peces que han format part de les diferents exposicions, 
darrera també la tasca de restauració de moltes d’elles per 
poder ser admirades. Durant l’any 2018 es farà una nova 
edició, aquesta vegada a la ciutat palentina de Aguilar de 
Campoo.

Jaume Mayoral

Cartel Reconciliare Cuellar 2017

Sant Jeroni d’Alonso Berruguete s. XVI.Crucifixió de Pedro Berruguete 1495.
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il·luminació eficient per a 
Esglésies i Museus, amb 
estalvi energètic del 80 %
T. 647 95 37 98
www.eclipsi-net.com

Església de Santa Maria de TaüllEsglésia de Sant Nicolau de la Riba Museu Bíblic de Tarragona

Sepulcre anònim s. XIV. Tríptic Descendiment d’A. Benson 1536
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