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

JOSEP M. MARTÍ BONET

“Quan Jesús va arribar prop de Jerusalem i veié la ciutat, 
arrencà a plorar per ella i digué vindran dies que els teus 
enemics... no hi deixaran, pedra sobre pedra” (Lluc 19, 41-
43). Plorem també nosaltres molt sovint quan recordem 
que molts temples i objectes d’art litúrgic i manuscrits de 
gran valor han estat destruïts, maltractats, no hi queda 
entre nosaltres ni rastre d’ells, sinó sols el nostàlgic record. 
En moltes ocasions a través de la història sabem que 
aquesta gran desgràcia ha succeït. Cal recordar la Guerra 
del Francès, la Desamortització, la Setmana Tràgica, la 
persecució religiosa abans i durant la Guerra Civil de 1936 
i àdhuc, abans, l’espoli que patiren les nostres biblioteques 
i arxius a causa d’alguns monarques espanyols i així es 
crearen les grans biblioteques, però nosaltres perdérem els 
nostres tresors i aquests eren molt notables com també ho 
era el temple plorat per Jesús. “En una ocasió quan el nostre 
diví Mestre sortia del temple un dels deixebles li diu: Senyor, 
mira; quines pedres i quines construccions! Jesús li respon 
plorant: Veus aquestes grans construccions? No en quedarà 
pedra sobre pedra, tot serà enderrocat” (Marc 13, 1-2).

Sovint estudiem el nostre art que existia abans de les 
esmentades desfetes, així fem la denominada Història de 
l’Art a casa nostra, tanmateix molts d’aquests preciosos 
objectes, ja no existeixen. Se’ns diu freqüentment que 
després, per exemple, de la Guerra Civil de 1936 “cal 
reconciliar-nos”, però òbviament no ho podem fer en 
un àmbit ample de l’art, biblioteques i arxius. No hi pot 
haver reconciliació, doncs aquestes peces no existeixen 
malauradament. Però sí que pot haver-hi perdó, ja que el 
bon Jesús ens ho suplica quan ens diu “estimeu als qui us 
odien” (Lluc 6, 27). Possiblement podem exercir aquesta 
heroica virtut quan mirem l’article de la nostra revista Taüll 
referent a la Desamortització del monestir de Sant Cugat 
(1835) i els dos volums intitulats El martiri dels temples 
(Ed. Bubok).
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Relíquies de l’abat Ramon de Biure?

per J. M. MARTÍ BONET

El nostre Museu Diocesà de Barcelona (Pia Almoina) conser-
va i exposa tacades, encara, de sang, les vestidures litúr-

giques (l’alba i capa pluvial) que duia Arnau Ramon de Biure 
abat del monestir de Sant Cugat del Vallés, la nit de Nadal de 
l’any 1350, quan fou assassinat al peu de l’altar major.
Òbviament aquest episodi surt abastament en la nostra re-
cent publicació que té com a títol Els 75 abats de Sant Cugat, 
segons el manuscrit inèdit de l’Arxiu Diocesà de Barcelona 
(ADB. Sant Cugat, monestir, núm 3).
Te un quàdruple interès per nosaltres i especialment pels pos-
sibles lectors de la revista “Taüll”: 1/ té un valor històric, com 
a testimoni d’un esdeveniment ressonant; 2/ té així mateix un 
valor religiós ja que capa i alba foren venerats com si fossin 
preuades relíquies d’un màrtir (abat Biure); també tenen un 
valor arqueològic, com rars exemplars d’indumentària litúr-
gica medieval d’arrels àrabs; 3/ són uns objectes artístics per 
la importància dels rics teixits que formaven el complement 
ornamental de l’alba (els paraments) o constitueixin la prò-
pia naturalesa de la capa; i 4/ la sentència del judici contra 
els assassins de l’abat Biure celebrat a Perpinyà. Sentència 
que s’incorporà a les Constitucions de Catalunya (Lib. IX, Lit. 
II). Precisament en aquest últim interès o aspecte derivat de 
l’esmentat fet volem extreure uns fragments originals de les 
dites Constitucions; tanmateix, també cal recordar que es 
volia veure un paral·lelisme entre el martiri de Sant Tomàs 
Becket (a. 1170) i l’assassinat de l’abat Biure (a. 1350).

BARCELONA

Abans de la presentació dels fragments de les Constitucions 
ens plau oferir una síntesi del personatge i de l’assassinat:
Arnau Ramon de Biure, noble d’origen empordanès fou abat 
del monestir de Sant Cugat del Vallès des del seu nomena-
ment pel papa Climent VI, el 1348, fins la seva mort el 1350.
Segons expliquem en el nostre estudi dels abats de Sant 
Cugat: Durant el seu mandat, el noble Ramon de Saltells (o 
Soltells) havia deixat part de les seves terres al monestir de 
Sant Cugat. Aquesta deixa, però fou feta amb la condició 
de passar-li al fill una renda. Berenguer de Saltells tornà un 
cop mort el seu pare i no es va conformar amb la voluntat 
del seu progenitor. Els monjos decidiren ampliar-li la renda 
estipulada pel seu pare, però això tampoc no va convèncer 
Berenguer de Saltells els qual, en veure que el pagament de 
la renda es retardava, va decidir venjar-se en la persona de 
l’abat. Pagà uns sicaris perquè l’assassinessin, i la nit de Nadal 
del 1350, quan Arnau de Biure, revestit deis induments de 
pontifical, es dirigia a oficiar la missa del Gall, fou ferit pels as-
sassins pagats per Berenguer. L’abat no morí de seguida, sinó 
que anà a refugiar-se a l’altar, on fou acabat de matar pels 

Alba de l’Abat Biure. Teixit de lli. Catalunya. C. 1300.
Provinent del Monestir de Sant Cugat del Vallès.
Museu Diocesà de Barcelona, 684.



5

seus perseguidors. Segons la llegenda, en apropar-se l’abat a 
l’altar, una creu feta amb un tros de la Vera Creu que hi havia 
a sobre es va girar i quan morí, el gall metàl·lic del penell del 
campanar va cantar. Aquests fets van originar la creença que 
l’ abat Biure havia mort en olor de santedat; però no va ser 
l’únic, perquè també va sorgir la llegenda segons la qual la 
sang de l’ abat va quedar a l’alba que duia fins i tot després de 
rentar-la. El rei Pere III va perseguir Berenguer de Saltells, i, un 
cop detingut – ja ho hem esmentat- el va fer jutjar a Perpinyà, 
segons que consta a les Constitucions de Catalunya (Lib. IX, 
Lit. II). En aquest judici és on nasqué la llegenda de la sang 
inesborrable. De tot això es compren que els induments que 
duia l’ abat Biure la nit de la seva mort fossin venerats com a 
relíquies, i d’aquí ve el fet que ens hagin arribat molt trosse-
jats, ja que els fragments es donaven als seus devots com a 
relíquia hi havia la cobdícia de molts museus.
La capa de l’abat Biure es formada (a. 2018) per dos frag-
ments separats que fan 121 cmx 57,8 cm i 96 cmx 44,5 cm. 
I l’alba té 146 cm d’alçada, 154,6 d’amplada d’espatlla i 
braç 94,5 cm d’amplada on comencen les costures, 160 cm 

Fragment i detall de la capa de l’Abat Biure. Teixit de lli, sedes 
i or de Xipre. Catalunya o algun centre cristià de la Península. 
Segle XIII. Provinent del Monestir de Sant Cugat del Vallès.
Museu Diocesà de Barcelona, 685.
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d’amplada part baixa, 32 cm amplada cisa, 17,6 cm amplada 
de puny.
Cal observar referent a la capa que hi ha una tira decora-
da amb inscripcions àrabs. Òbviament fou portada per l’abat 
Biure. En el Museu ja fa un segle es trobava un fragment molt 
important que desaparegué durant la guerra civil (a. 1936) 
però després foren retrobats dos fragments i retornats a Bar-
celona. Un era al Cleveland Museum of Art, retornat el 1950; 
l’altre a l’Art Institute of Chicago, retornat el 1954. La part 
corresponent a la caputxa i part de la tira amb la inscripció no 
s’ha retrobat. Aquests dos fragments i la part més completa 
d’allò que resta de la capa foren restaurats al taller de Restau-
ració del Museu Tèxtil i d’Indumentària de Barcelona el 1985.
Molts altres fragments es troben dispersos per museus de tot 
el món. S’ha fet un estudi de síntesi. En el sepulcre de l’Abat 
Biure es llegeix: “Hic iacet Reverendus in Xto. Pater Dominus 
Arnaldus Raimundus de Biura Abbas Sancti Cucufatis qui pe-
remptus fuit in Ecclesia sicut vere catholicus in nocte quem ibi 
Xristy Nativitatis calebatur, pro defensione Cenobii prelibari. 
Anno Domini 1351, cuius anima requiescat in pace.”
A la sentència  dictada per les corts i presidida pel rei Pere III (IV) 
d’Arag-. Catalunya precedeix un abrandat relat de l’assassinat 
del nostre abat Biure. Diu així en un fragment: “En tempspas-
sat, ço es a saber hora de matines lo dia de la festa de la na-
tiuitat de nostre senyor, Prop passada, com lo dit Abbat, ab los 
monges del seu couent en lo cor de llur sglesia, en la cadira sua 
acostumada, é stant vestit de vestiduras sacerdotals é ala ce-
lebratio matutinal d’aquella mateixa festa entenent, tenent lo 

front cubert ab las mans, pensant en la liço, la qual de proxim 
en lo cor, a lahor de Deu hauia de dir, alcuns fills de perdicio 
per aquel cor desembaynadas las spasas é ab barbes fictitias 
entrants, é en lo dit Abbat soptosament ab aquellas spasas 
irruints, aquell en lo cap cruelment han nafrat. Lo qual. pensant 
la nequitia de aquells irruents d’inferir mal, a ell per reuerentia 
del altar, é de las reliquias, las quals en aquell solen esser refre-
nats, soptosament confugi al altar é rebent d’aquell vna Creu 
del Senyor, la qual en lo altar ere, é aquella. en sa deffensio als 
seus pits posant, gira si mateix deuant los irruents contra ell, 
·1os quats lo seguien detras, ab las spasas desembaynadas. é 
ell axi estant vna altra creu de Deu en aquell altar ficada, en 
la qual ere del fust de la vera Creu de la part del fust, deuant 
aquell Abbat miraculosament se gira, axi com consta per de-
positions d’alguns. Ells empero no tements Deu, ne to altar, ó 
creu del senyor venerants, ne encara la indignatio nostra sguar-
dants, en aquell pus inhumanament que no hauien començat, 
ab armas esforçan no cessants ell, é lo altar é la creu del senyor 
ab las espasas concassants aquell de molts colps aqui feriren, 
lo qual mix viu, é spaordit, demanant suffragi humanal, corrent 
al dit cor, en lo qual alcuns monjos estauant spaordits torna, 
los dits scélerats aquell inseguints, los quaIs a ell·dins aquell 
cor de tants, é de tant greus colps ab llanças, é spasas feriren, 
que aqui mateix caygue mort las quals cosas com a nostra oida 
pervengueren, a quina, quala, é quanta admiratio, ab congoixa 
de coratge, é dolor, é turbacio de cor ja mesclada, la nostra 
pensa han posada é qante, quals, é qantes cogitations d’aquen 
á venjar tant detestable, é nephandissimim peccat ...”
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La pica baptismal de la Basílica de 
Santa Maria de Castelló d’Empúries 

per JOSEP MARIA GIRONELLA I GRANÉS

A la basílica de Santa Maria de Castelló d’Empúries, a la 
part més occidental de la nau lateral de migdia, s’hi troba 

una de les piques baptismals més espectaculars del país. Es 
tracta d’una pica doble, amb un recipient gran i un altre de 
petit, realitzada a partir d’un bloc de pedra calcària, i d’unes 
dimensions considerables: el vas gran mesura 148 centíme-
tres de diàmetre i 120 d’alçada; el petit, 92 centímetres de 
diàmetre i 60 d’alçada. Antigament havia disposat també 
d’una petitíssima columna, amb base i capitell, sota el reci-
pient petit, que -si més no- contribuïa a corregir la sensació 
de tensió que transmet aquesta part de l’obra. 
Tradicionalment, s’ha considerat que es tractava de la pica 
baptismal amb la qual comptava l’anterior església romànica 
consagrada l’any 1064.1 Alguns la dataven just en aquest mo-
ment, és a dir, a mitjan segle XI; d’altres ho feien a la centúria 
següent. Segle amunt, segle avall, potser era el més lògic, 
d’acord amb la franja d’arcuacions de mig punt que decoren 
la part superior d’ambdós recipients. Una pica -a grans trets- 
romànica havia de ser datada, evidentment, en el període 
romànic. 
Tanmateix, un document localitzat darrerament en un volum 
del fons notarial de la vila de Castelló planteja seriosos dubtes 
sobre aquesta versió tradicional i, fins i tot, podem dir que ens 
assabenta de l’any exacte de la realització de la pica, del pica-

G I R O N A

pedrer encarregat de l’obra i, àdhuc, del seu preu.2 L’escrit en 
qüestió és un contracte signat el 27 d’abril del 1310 entre el 
picapedrer figuerenc Arnau Font i tres clergues de l’església 
de Santa Maria de Castelló, el domer Castelló Terramala, el 
sagristà menor Ramon Puig i Berenguer Ballester, mitjançant 
el qual el primer es comprometia a realitzar una pica baptis-
mal per al temple castelloní en el termini de cinc mesos i per 
un import de 280 sous melgoresos. Es convenia que havia ser 
feta amb el mateix tipus de pedra de Figueres amb el qual 
Font ja havia realitzat una obra anteriorment per als mateixos 
clergues, i disposar d’un recipient gran i d’un altre de més pe-
tit adjacent a aquest. Realment, són condicions que compleix 
la pica castellonina actual. 
Encara és més rellevant una darrera clàusula que precisava 
les característiques de l’obra i que, en certa mesura, ens pot 
ajudar a entendre la realització d’una pica amb una aparença 
«tan romànica» en el moment de ple desenvolupament de les 
formes gòtiques a casa nostra, gairebé mig segle després del 
començament de les obres de l’església gòtica de Santa Ma-
ria de Castelló (1261). Els clergues que encarregaven l’obra 
demanaven que fos feta «tali forma quali sunt fontes ecclesie 
sedis Gerunde», això és, a semblança o a imitació de la pica 
o de les fonts baptismals de la catedral de Girona, l’any 1310 
d’estil romànic, i també amb un recipient gran i un altre petit.3 

Fotografia antiga de la pica de Santa Maria de Castelló 
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Arnau Font disposava d’un termini i d’un pressupost acotat. 
Per això, l’obra no presenta el detall i la factura que es podrien 
esperar d’un encàrrec de tal importància. Es detecten errors 
d’execució inicials en la traça de les arcuacions, manca de sime-
tria i, de manera general, poca minuciositat a l’hora de realitzar 
els detalls i el polit final. Amb 280 sous, més o menys el que 
podia cobrar un picapedrer de la categoria de Font per uns cent 
quaranta dies de feina, no n’hi havia per gaire, sobretot si te-
nim en compte que l’elecció del gran bloc va ocupar probable-
ment més temps de l’habitual. En aquest sentit, qualsevol deci-
sió precipitada hauria compromès la futura viabilitat de l’obra. 
Algunes de les versions més tradicionals també deien que el 
recipient petit era utilitzat per al bateig dels infants, i que el 
més gran servia per al de les persones adultes. Sembla, però, 

que la realitat era una altra: la pica gran era utilitzada per a 
la benedicció de l’aigua utilitzada en totes les petites piques 
de les portes del temple al llarg de l’any. El baptisme de les 
persones, tant dels infants com dels adults, es duia a terme a 
la pica petita, i evidentment no per immersió.4  

APÈNDIX

1310, abril, 27
Conveni entre Arnau Font, picapedrer de Figueres, d’una ban-
da, i Castelló Terramala, Ramon Puig i Berenguer Ballester, 
clergues de l’església de Santa Maria de Castelló, de l’altra, 
amb el qual el primer es compromet a realitzar una pica bap-
tismal doble, amb un recipient gran i un de petit, de pedra de 

Pica baptismal de Santa Maria de Castelló.
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Contracte de la pica de Santa Maria de Castelló
(vegeu l’Apèndix)

la pedrera de Figueres i a semblança de la pica de la catedral 
de Girona, fins al dia de sant Miquel, pel preu de catorze lliu-
res, de les quals Font en rep dues. 
AHG, Ca 2102

Arnaldus de Fonte, petrarius de Figueriis, promito et bona fide 
convenio vobis Castiliono Terramala, eb[domedario] [ecclesie] 
Sancte Marie Castilionis, et Raimundo de Podio, sacriste mino-
ri eiusdem ecclesie, et Berengario Ballisterii, […] [eiusdem] ec-
clesie, quod faciam expensis meis vobis, hinc ad festum Sancti 
Michelis proximo venturo, vas[…] [mag]nas babtitsandi de tali 
forma quali sunt fontes ecclesie sedis Gerunde, et […] parvas 
contiguas predictis maioribus. Quas omnes fontes promito face-
re de […] petrarie de Figueriis, scilicet de lapidibus consimilibus 
salpasserie quam vobis vend[…] […]. Et predictas fontes promito 
vobis tradere hinc ad dictum festum […] petraria de Figueriis et 
pro precio sive loguerio predictorum per me complendorum […] 
quatordecim libras malgurienses de quibus confiteor et recog-
nosco a vobis quadraginta solidos malgurienses […]. Residuas 
XII libras malgurienses teneamini mihi solvere completis et factis 
[…]. Et hoc omnia promito vobis atendere et cetera, dampno in 
omni et cetera, et iuro et cetera. Et nos, predicti Castilione Terra-
mala, [Raimundus] de Podio et Berengarius Ballisterii, laudamus 
et cetera, et convenimus et cetera, dampno in omni et cetera.
Testes: Bartholomeus Arrufati, de Figueriis, et Petrus Carral, 
de Castilione. 

Arnau Font, picapedrer de Figueres, prometo i de bona fe 
convinc amb vosaltres, Castelló Terramala, domer de l’església 
de Santa Maria de Castelló, i Ramon Puig, sagristà menor de 
la mateixa església, i Berenguer Ballester, […] de la mateixa 
església, que faci de les meves despeses, d’ara fins la vesta 
de Sant Miquel vinent, […] grans per batejar, de la mateixa 
forma que són les fonts baptismals de la seu de Girona, i 
[…] petites contigües a les dites grans. Les quals fonts, les 
prometo fer de [pedra] de la pedrera de Figueres, és clar, de 
les mateixes pedres que la «salpasserie» que us vaig vendre. I 
les dites fonts, prometo entregar-les d’ara fins la dita festa [a 
la] pedrera de Figueres pel preu de catorze lliures melgoreses, 
de les quals en reconec rebre quaranta sous melgoresos. Les 
dotze lliures restants, me les haureu de pagar un vegada aca-
bada l’obra. I tot això ho prometo atendre etcètera, dany en 
tot etcètera, i juro etcètera. I nosaltres, els dits Castelló Terra-
mala, [Ramon] Puig i Berenguer Ballester, aprovem etcètera, i 
convenim etcètera, dany en tot etcètera. 
Són testimonis: Bartomeu Arrufat, de Figueres, i Pere Carral, 
de Castelló.

1. �Vegeu, per exemple, Joan Badia i Homs. L’arquitectura medieval 
de l’Empordà. Alt Empordà. II-A, Girona: Diputació Provincial de 
Girona, 1978, p. 102; Albert Compte Freixanet. Castelló d’Empúries: 
el centre històric, Empuriabrava, Aiguamolls de l’Empordà. 
Castelló d’Empúries: Ajuntament de Castelló d’Empúries, 1995; 
Joaquim Tremoleda, Jordi Pla (textos); Manel Puig (fotografies). La 
Basílica…, p. 54.

2. �Josep Maria Gironella i Granés. «La pica baptismal de la basílica de 
Santa Maria de Castelló d’Empúries: una pica baptismal romànica 
de principis del segle XIV?». Annals de l’Institut d’Estudis 
Empordanesos, núm. 45, 2014.

3. �Avui, la pica medieval de la seu de Girona no es conserva, però 
segons Marc Sureda constava de «dues piques, una de gran i una 
de petita». Curiosament, aquest mateix autor posa com a exemple 
la pica castellonina: veure Marc Sureda Jubany. Els precedents de la 
catedral de Santa Maria de Girona. Tesi doctoral sota la direcció 
de Josep Maria Nolla i Brufau. Girona: Universitat de Girona, 
2008, p. 292.

4. �Joaquim Tremoleda, Jordi Pla (textos); Manel Puig (fotografies). La 
Basílica de la llum de Castelló d’Empúries. Castelló d’Empúries: 
Fons Mn. Narcís Costabella, 2013., p. 54.
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L’Acadèmia Bibliogràfico-Mariana 
de Lleida:155 anys de cultura, art i 
espiritualitat (II part)

per ANNA M. GAYA FUERTES

Des de la naia s’accedeix al Santuari Oratori, concebut 
com a Saló del tron o soli de la Mare de Déu de l’Acadèmia 

des de la seva inauguració, el 1871. Fou declarat Oratori públic 
el 7 de març de 1883. La seva decoració, de gran qualitat artís-
tica, històrica i religiosa, és un compendi de mariologia i cate-
quesi mariana programat pel sacerdot Josep Maria Escolà que 
li ha valgut la denominació popular de “Capella Sixtina de l’Art 
Marià”. Va ser restaurat el 1969 per l’arquitecte Angel Mejón 
Sudor, amb la col·laboració del decorador Josep Garcia Vidal.
De forma quadrangular, ocupa una superfície de 14,75 per 
10,80 m, amb el presbiteri lleugerament elevat. D’estil neogòtic 
florentí, està dividit en tres naus separades per esveltes comunes 
de ferro colat coronades per capitells corintis que generen nou 
voltes d’aresta, de 6,60 m d’alçada. Als peus de l’Oratori hi ha 
un cor elevat de línies molt senzilles. El paviment és de marbre. 
La part superior l’emmarca una elegant cornisa de 80 cm 
d’amplada formada per motllures finament decorades i una 
àmplia sanefa floral. La sustenten quatre pilastres corínties de 
marbre vermell de Bilbao a cada costat. Des de la cornisa es 
genera un timpà per tram de volta. 

Les pintures de l’Oratori
Un valuós conjunt de pintures murals decora les voltes, els 
timpans i l’intradós dels arcs de les voltes de l’Oratori. És 

L L E I D A

l’obra artística més important, conservada en la seva puresa 
original. Van ser realitzades al tremp entre 1870 i 1871 per 
Manuel Marqués i Carles (Tortosa 1840), amb l’ajuda del jove 
Jaume Morera i Galícia (Lleida, 1854-1927). S’organitza en 
cicles iconogràfics de temàtica mariana inspirats en les Sagra-
des Escriptures, amb cites bíbliques en llatí. La composició és 
academicista feta un grafisme molt precís.
A les voltes de les naus laterals s’hi representa el cicle 
al·legòricobiblic: a la dreta hi ha al·legories del cel, de la terra 
i dels éssers vivents; i l’esquerra, de l’Antic Testament. A les 
voltes de la nau central s’hi representa el cicle històricobiblic, 
amb les figures dels quatre profetes majors que preconitzen 
Maria; dels quatre evangelistes, que en parlen; i els reis i pa-

Dues de les tres voltes de la nau central de l’Oratori, amb la 
representació del cicle historicobíblic. Els quatre evangelistes, 
damunt del presbiteri, i els quatre profetes majors, a la volta 
central.
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triarques de l’Antic Testament considerats figures de Crist. 
Motllures i llaceries completen la superfície de la plementeria. 
Als timpans de la capçalera i als peus de l’Oratori es recrea el 
cicle al·legoricohumanístic, amb símbols que mostren el signi-
ficat de l’Acadèmia Bibliogràfico-Mariana: la Saviesa rebent 
l’homenatge de les Ciències i les Arts, a la dreta; la Saviesa re-
bent l’homenatge de la Indústria i la Poesia, a l’esquerra; i Maria, 
Mare de la Divina Gràcia, inspiradora i protectora de les publica-
cions de l’Acadèmia Mariana, al fons. Els timpans de les parets 
laterals recreen el cicle historicobíblic amb la representació de sis 
dones bíbliques, santes i virtuoses, que prefiguren Maria. 
Als angles de la capçalera hi ha àngels trompeters amb 
banderoles amb la inscripció “N.ª S,ª DE LA ACADEMIA”; i 
“TODO PARA MARIA”. L’intradós dels arcs que generen 
les voltes presenten vint-i-quatre al·legories al·lusives a les 
excel·lències i virtuts de Maria.

Els vitralls de l’Oratori:
Els vitralls superiors decoren les dotze finestres dels timpans 
laterals. Mesuren 86x107 cm. Representen escenes de la 
vida de Maria enquadrades per una artística sanefa de flors 
de vidre policromat. Se’n conserven vuit originals fets el 1876 
al taller Bazin-Latteux, un reconegut i prolífic obrador francès 
de Mesnil-Saint-Firmin (Oise, Picardie). Es distingeixen per la 
seva meticulositat narrativa, composició clàssica, ambientació 
renaixentista i gran riquesa plàstica. 
Als motius primitius s’hi va afegir el 1952 l’Assumpció de la 
Mare de Déu, i es van reemplaçar tres vitralls destruïts amb 
temes nous. Tots han estat restaurats el 2006 al taller de Josep 
Maria Bonet, de Barcelona. A la dreta hi ha l’Assumpció, la Cru-
cifixió -l’original era la Presentació de Jesús al Temple-, les No-
ces de Canà -l’original era l’Adoració dels Mags-, la Coronació 
de Maria, Jesús amb els doctors de la llei, i la Fugida a Egipte. A 
l’esquerra hi ha l’Adoració dels pastors, l’Anunciació, els Des-
posoris de Maria i Josep, la Presentació de Maria, el Naixement 
de Maria i l’Expulsió del Paradís -l’original era la Immaculada.
Els vitralls inferiors decoren les quatre finestres balconeres. 
Es van fer als tallers dels Germans Navarro, de Saragossa, 
a partir dels esbossos de Víctor P. Pallarés, en ocasió de la 
restauració de 1969. Representen personalitats molt directa-
ment vinculades amb la història i vida de l’Acadèmia Mariana. 
A l’esquerra, Pius XII, el papa que va concedir el patronat a 
Lleida de la Verge Blanca de l’Acadèmia, i Lluis Borràs i Pe-
relló, el director de l’Acadèmia Mariana impulsor d’aquesta 
iniciativa; i la processó de torxes des de l’Acadèmia Mariana 
fins a la Seu Vella el 1962, any del centenari de la institució. 
A la dreta, Joan Casimiro de Sangenís, alcalde de Lleida, amb 

la seva esposa i deu paers, corporació de la Paeria que va 
sufragar la restauració (aquesta porta s’obre a la sagristia de 
l’Oratori); i mossèn Josep Maria Escolà amb Josep Mensa i 
Lluís Roca i Florejachs, els fundadors de l’Acadèmia Mariana. 

Obra escultòrica de l’Oratori:
El retaule original és de l’escultor lleidatà Hermenegild Jou i 
Vidal (1830-1915) fet el 1870 amb el fuster Ramon Serrato-
sa. Destruït durant la Guerra Civil, l’actual és una rèplica feta 
per Ramon Borràs i Vilaplana (1886-1967), deixeble de Jou, 
el 1941. Llucià Oliva i Sala el va daurar i policromar el 1952. 
L’any 2016 ha estat restaurat sota la coordinació del CAEM.
Consta de dos cossos coronats d’elegant cresteria. El primer 
porta incorporat el sagrari a la part central i cinc petites for-
nícules rematades amb dossers a cada costat. El cos superior 
està format per una rica fornícula central que acull la imatge 
de la Verge Blanca de l’Acadèmia. A banda i banda, però en 
un pla inferior, en unes fornícules coronades amb dosser hi ha 
les escultures de santa Anna i sant Joaquim, a l’esquerra; i de 
sant Josep i santa Isabel, a la dreta.
Entre cada parella d’escultures, al retaule de Jou els espais de 
traceria estaven ornamentats pels baix relleus de l’Anunciació 
i de l’Assumpció. A les dotze fornícules que tenia el seu pri-
mer cos hi havia, d’esquerra a dreta, les imatges de sant Cris-
tòfol, sant Anastasi, sant Jordi, sant Llorenç, sant Pere, sant 

El Naixement de Maria. Vitrall realitzat el 1876 al taller francès de 
Bazin-Latteux. Oratori de la Verge Blanca de l’Acadèmia. Vitralls 
superior, costat dret.
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Joan Baptista, sant Zacaries, sant Jaume, sant Ildefons, sant 
Ferran, sant Domènech de Guzmán, i sant Bonaventura. Van 
desaparèixer durant la Guerra Civil. El 1942 només es van 
reproduir les escultures del cos superior al taller barceloní de 
Josep Campanyà amb fusta de pi policromia de color ivori. La 
cresteria està constituïda per quatre agulles rematades amb  
florons i tres gablets amb traceria; el central en forma d’esvelt 
arc conopial amb una rosassa central.
El retaule ocupa la part central de la capçalera de l’Oratori, 
revestida de marbre arabescat gris. Als costats, damunt del 
marbre, hi ha unes ogives decorades amb traceria quadrilo-
bular fetes en forja  per Antonio Guerra Hernández (Madrid, 
1928 - Lleida, 1987). L’altar actual va ser realitzat el 1969 al 
taller d’Antoni Abad Gil (Lleida, 1921-1987).

2.2. Cos lateral dret del Palau de Maria: el Paranimf i la 
Impremta
Després de la mort sobtada de mossèn Escolà l’any 1884, el 
bisbe Tomàs Costa i Fornaguera nomenà a mossèn Josep An-
toni Brugulat i Gou director de l’Acadèmia Mariana. Degut a 
l’extraordinària expansió i prestigi que anava prenent la Ins-
titució, el nou director determinà la construcció d’un segon 
cos de l’edifici. Una Sala d’Actes ocuparia la primera i segona 
plantes, i una impremta a la planta baixa. Les obres es van 
iniciar l’11 d’abril de 1896 amb els plànols de Josep Antoni 
Queralt, arquitecte lleidatà que treballava a Orense. La cons-
trucció anà a càrrec del mestre paleta Francisco Nadal i Gns. 
sota la direcció facultativa de Blas Lamolla. El segon cos del 
Palau de Maria va ser beneït el 17 d’octubre de 1897 pel bis-
be Josep Meseguer i Costa.
La Sala d’Actes o Paranimf és una magnífica estança qua-
drangular, de 180 m² de superfície i 4,25 m. d’alçada. La cap-
çalera anava presidida per un gran llenç amb la imatge de la 
Immaculada Concepció de l’Acadèmia, pintada el 1897 per 
Miquel Murillo. Estava emmarcada per una decorativa gar-
landa de Josep Plana Castillo (Lleida, 1853-1915) que duia 
el lema “Todo para María”. Amb ocasió de la restauració, 
Antoni Cortada va pintar una rèplica del llenç, de 24 m² de 
superfície, amb els escuts de Lleida i Catalunya a la sanefa 
lateral i el lema “Tot per a Maria” a la part superior. 
A nivell de paviment hi ha tres portes dobles de vidre que 
s’obren a la balconada de la façana, les de la dreta, i a la terras-
sa del claustre, a l’esquerra. Excepte a la capçalera, l’envolta 
una galeria amb dotze arcs de mig punt que descansen en 
esveltes columnes de ferro colat; la sustenten dotze delicades 
mènsules i la tanca una artística balustrada de ferro amb mo-
tius geomètrics. A la part inferior està decorada amb un casse-

tonat de fusta amb motius florals. Al nivell de la galeria i en línia 
amb les portes de vidre, s’obren tres finestres a cada costat. 
A la part central s’enlaira un gran cimbori octogonal d’uns 
cinc metres d’alçada i estructura de ferro construït als tallers 
de Joan Torra, de Barcelona. Al tambor s’obren vuit finestres,  
i vuit mènsules el sustenten per la seva base quadrada inte-
rior, dues per costat. Estava decorat per quatre medallons amb 
l’efígie de Miquel Àngel per l’escultura; Fray Luis de León per 
la poesia; Aleix Mercè per la música; i Bartolomé Murillo per 
la pintura. Amb la restauració acabada el 2007, els medallons 
pintats per Carme Benet representen Murillo; Antoni Gaudí per 
l’arquitectura; Enric Granados per la música; i Jacint Verdaguer 
per la poesia. Encara es conserva una part del paviment original 
coincidint amb la base del cimbori, també de forma octogonal.
El nom “Paranimf” li va conferir Javier Fuentes y Ponte, 
l’apòstol de l’Acadèmia Mariana a Múrcia. És l’única sala pú-
blica del modernisme lleidatà. El bisbe Josep Meseguer i Cos-
ta el 17 d’octubre de 1896 el va beneir i, l’endemà, acollí el 
Certamen Marià.
La planta baixa del segon cos es va dedicar a l’ampliació de la 
Impremta de l’Acadèmia Mariana, que ja ocupava els baixos 
del lateral esquerre del primer cos del Palau de Maria.

2.3. Cos lateral esquerre: la Biblioteca, el Museu i el Teatre
El 10 d’abril de 1915 mossèn Brugulat comprà un nou solar 
i va costejar la construcció d’un tercer cos de l’edifici, també 
amb plànols de l’arquitecte Josep Antoni Queralt. Aquesta 
nova ampliació guardaria simetria amb l’anterior, quedant 
al centre l’edifici original. El mateix projecte contemplava la 
reforma de l’escala del primer cos, donant-li una bellíssima 
línia arquitectònica d’estil imperial, pròpia d’un palau. El bisbe 
de Lleida Josep Miralles i Sbert beneí la primera pedra el 28 
d’agost de 1916 i l’obra quedà acabada l’any 1918. 
La primera planta del cos esquerre havia d’acollir la Biblio-
teca Mariana i el Museu Numismàtic Marià, fundat 
pel bisbe Meseguer el 1881. Les més de dues mil medalles 
d’advocacions i santuaris de la Mare de Déu arribades des dels 
diversos punts d’origen dels socis, es van guardar i exposar en 
unes vitrines situades al mig de la sala de la Biblioteca. Aquesta 
valuosa col·lecció va desaparèixer durant la Guerra Civil.
A la segona planta es va projectar la construcció d’un Teatre, 
inaugurat l’any 1920. S’hi accedeix des del tram superior de 
l’escalinata noble, davant de l’Oratori. És la sala de teatre més 
antiga que es conserva a Lleida i l’única manifestació d’Art 
Decó. Té un aforament per unes dues-centes cinquanta per-
sones, entre la platea i la planta volada. Des de la restauració 
compta amb un modern equipament. 
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Paranimf modernista de l’Acadèmia Marianna.
© Jordi Pou fotògraf

Pintura de la Immaculada Concepció, d’Antoni Cortada, al 
Paranimf de l’Acadèmia Mariana. A la part superior figura el 
lema “Tot per Maria”. © Jordi Pou fotògraf

2.4. La façana
La façana principal de l’Acadèmia Mariana té 60 m. de longi-
tud i 5 m. d’alçada. La planta baixa està bastida amb carreus 
de pedra de les canteres d’Ascó i La Floresta; el primer pis és 
de pedra comú, i el segon pis és de totxo. Consta de tres cos-
sos d’estil clàssic que guarden harmonia entre sí.  
El cos central es distribueix en tres volums en forma d’U in-
vertida, amb dues ales laterals i una entrada més endinsada. 
Una tanca amb dues pilastres de pedra i reixat de ferro manté 
l’alineació de la façana. La porta d’entrada és de mig punt 
coronada per un relleu amb la Mare de Déu de l’Acadèmia 
entre dos àngels orants, obra de Víctor Pallarés, i el filacteri 
original a banda i banda amb la inscripció Acadèmia Maria-
na. Damunt de la porta hi ha un balcó volat sustentat per 
mènsules i dues finestres balconeres a cada costat. A la se-
gona planta hi ha una finestra balconera rematada per una 

cornisa sustentada també per mènsules i dues finestres falses 
a cada costat. Damunt d’una fina motllura contínua al para-
ment superior hi ha cinc finestrals de forma quadrangular i 
una gran cornisa en voladís sostinguda per senzills modillons. 
Les dues ales laterals del cos central reprodueixen la mateixa 
estructura a cada planta, amb sengles portes d’accés a la 
planta baixa.
Dos cossos laterals simètrics flanquegen el cos central. A 
la planta baixa hi ha tres finestres de mig punt, modificant 
l’estructura original amb portes. A la primera planta hi ha una ar-
tística balconada de pedra artificial sostinguda per mènsules de 
volutes realçades per palmes, i tres grans finestrals de mig punt 
entre pilastres de capitells florals, rematats per un petit frontó se-
micircular a la part central, decorat en relleu amb l’emblema de 
Maria. A la segona planta hi ha tres elegants finestres coronelles 
sense columna, rematades amb frontó circular.
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L’edifici està coronat per una cornisa amb mènsules. Al cos 
central s’eleva una espadanya rematada amb un frontó 
triangular del qual s’eleva una creu. Una ventada va destruir 
l’original, de doble arcada, l’any 1892. Al mateix cos central 
s’aixeca una petita lluerna, i el cimbori al de la dreta. Dels 
cossos laterals s’enlairen sis panys semicirculars decorats amb 
escuts d’Espanya, Catalunya, Lleida, Tarragona i Barcelona; 
són obra del marbrista lleidatà Manuel Martí i Camats (1848-
1930). Actualment, la façana està estucada de color rosat i les 
motllures pedra ressalten amb el seu color natural. 

3. LA VERGE BLANCA DE L’ACADÈMIA 
L’origen de la devoció de Lleida a la Mare de Déu de l’Acadèmia 
es remunta a l’any 1865. Els lleidatans afectats per una epidèmia 
de còlera invocaren la protecció de la Immaculada Concepció de 
Maria, patrona de l’Acadèmia Mariana. Lleida va quedar mira-
culosament deslliurada de la pesta i el 4 de febrer de 1866 es 
va celebrar una cerimònia d’acció de gràcies a la Mare de Déu. 

3.1. El Cor de plata de la Mare de Déu de l’Acadèmia 
Els socis de la recent fundada Acadèmia Mariana van oferir a 
la Mare de Déu un cor de plata daurada, posant a l’interior 
els seus noms escrits en paper de roba. La valuosa peça va 
ser beneïda pel bisbe Marià Puigllat en el marc d’una funció 
religiosa-literària celebrada el 24 de juny de 1866 al Palau 
Episcopal. Va desaparèixer durant la Guerra Civil. El que es 
conserva actualment és una còpia fidedigna feta el 1950 per 
l’orfebre lleidatà Ramon Fontanals. 

És un cor de mida natural, rematat a la part superior per tres 
lliris entre flames, símbol heràldic de la ciutat. A sota hi ha 
gravada la inscripció “Todo para Maria”. A la part posterior hi 
diu “Lérida libre del cólera por Maria en 1865” i “L’Academia 
Bibliografico Mariana agradecida”. La tanca du l’anagrama 
de Jesús. Al voltant del cor hi diu, en llatí: “Maria és a la 
boca mel; a l’orella melodia; al cor, alegria; al cor de Lleida” 
(al davant) i “Sou en el meu cor per viure i morir amb mi” (al 
darrere).
Està presidit per l’anagrama de Maria amb l’escut de Lleida i 
una corona rematada per pedres precioses, les inicials de les 
quals conformen un acròstic amb el nom de MARIA: Mala-
quita, Amatista, Rubí, Jaspi (Hyacinthus - I) i Àgata. Al darrera 
hi ha els escuts de la institució que presideix Maria: Pontifícia 
i Reial, el d’Espanya i el de l’Acadèmia Mariana.

3.2. La Verge Blanca de l’Acadèmia
El bisbe Puigllat va suggerir la importància d’adquirir una 
imatge de la Immaculada Concepció de Maria, per custodiar 
el valuós joiell. Així, el 24 de setembre següent es convocava 
un concurs artístic perquè l’Acadèmia Mariana tingués una 
imatge artística de la seva patrona. Calia dissenyar-la ajustant 
la posició del cor de plata damunt del pit. Es van presentar 
vuit esbossos, cap dels quals aconseguí el premi. Es conce-
dí un accèssit a l’escultor barceloní Maximí Sala i Sánchez. 
L’artista tallà la imatge en fusta de til·ler blanca, sense encar-
nació, que li conferia un aspecte semblant al marbre. D’aquí 
ve la popular denominació de Verge Blanca.

Teatre d’Art Déco. © Jordi Pou fotògraf

Representació 
del Cor de Maria.
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La imatge, d’un metre d’alçada, representa Maria Immaculada 
amb els símbols propis: dempeus, damunt del globus terraqüi 
envoltat amb els símbols del zodíac, amb el peu esquerre da-
munt la mitja lluna i el dret trepitjant la serp que mossega una 
poma. La fesomia dolça i serena expressa la seva puresa i bon-
dat. Una diadema cenyeix els seus cabells que cauen rinxolats 
damunt les espatlles. Du les mans creuades damunt del pit, 
en actitud de recollir el mantell mentre subjecta el cor amb 
la dreta i amb l’esquerra la ferma. Va ser coronada posterior-
ment amb una corona de dotze estrelles d’or i diamants i tret-
ze grups de dotze estrelles, entre estrella i estrella. La corona 
es completava amb un llaç d’or en forma de cinta on s’hi van 
gravar els noms del donants del joiell. El 15 de maig de 1875 
Lluis Roca i Florejachs la va obsequiar la Verge Blanca amb un 
ceptre de plata de l’orfebre barceloní Raimon Oñós.
El 13 d’octubre de 1867 la Verge Blanca de l’Acadèmia va 
presidir per primera vegada la festa religiosa de l’Acadèmia 
Mariana, celebrada a l’església de la Casa de Misericòrdia. 
Però no va ser entronitzada fins el 12 de novembre de 1871 
al Santuari del seu Palau. Destruïda durant la Guerra Civil, 
mossèn Brugulat encarregà una rèplica de la imatge a la Casa 
La Artística, de Barcelona l’any 1941. 
Amb motiu de la proclamació de la Verge Blanca de l’Acadèmia 
copatrona de Lleida, l’Ajuntament de la ciutat va encarregar, 
el 1949, una nova escultura més fidedigna a l’original al ma-
teix taller barceloní. El 2 d’octubre el bisbe Aurelio del Pino 
la va beneir i va ser portada en processó fins a l’Oratori on 
va ser entronitzada al seu retaule. El 8 de desembre del ma-
teix any, l’orfebre barceloní J. Tuset obsequià la Verge Blanca 
de l’Acadèmia amb la delicada corona de plata daurada amb 
dotze estrelles que llueix actualment. La imatge anterior es va 
reservar per a les processons i, posteriorment, es va conservar 
a la Catedral on hi té dedicada una capella.

4. EL PLA BIBLIOGRÀFIC MARIÀ
L’Acadèmia Mariana era inicialment una societat de literats 
amb l’objectiu d’escriure, publicar i propagar llibres i escrits 
marians. Aquesta idea intel·lectual es plasmà en l’advocació 
mariana escollida: la Mare de Déu de l’Acadèmia Bibliogràfica. 

4.1. La Impremta Mariana
D’acord amb la seva voluntat fundacional, l’Acadèmia Mariana 
va desenvolupar un ampli projecte editorial, doncs va néixer per 
a publicar llibres relacionats amb la Mare de Déu. Les edicions 
havien de ser de mida petita i baix preu perquè hi hagués més 
possibilitat de difusió. L’edició de llibres s’oferia a la impremta 
que oferís millors condicions, sempre que l’editor fos soci de 

la institució. Fins l’any 1869 la gran majoria de publicacions 
es feien a Barcelona i Madrid, i només unes poques a Lleida, 
sobretot a la impremta Corominas amb la impressió dels “Ana-
les”, i a la impremta de Josep Sol amb la dels certàmens. 
A partir de l’establiment a Lleida, l’any 1866, de la impremta 
de Marià Carruez, l’Acadèmia Mariana li anà passant progres-
sivament els seus treballs editorials. Així va ser fins que es 
decidí establir impremta pròpia, l’any 1877, degut al creixent 
nombre de les publicacions. S’instal·là al carrer Canonge Gon-
zález núm. 5, i fou traslladada mesos després a la planta baixa 
del Palau de Maria. La van regentar, successivament, Marià 
Carruez, Francesc Carruez, Jaume Cardona i Ramon Farré. Va 
continuar la seva activitat al llarg del segle XX.
A través de la seva impremta, l’Acadèmia Mariana va publicar 
obres de diferents temàtiques:
Publicacions institucionals: El Calendario Mariano, amb el 
santoral i festes de la Mare de Déu, i poesies i lectures de tema 
marià; els Anales de la Academia Bibliográfico-Mariana (poste-
riorment Todo para Maria), amb tot allò relacionat amb la vida i 

La Verge blanca de l’Acadèmia.



16

activitats de la institució; i les edicions de reglaments i catàlegs. 
També cada certamen comptà amb la corresponent publicació 
del veredicte del jurat, els discursos i els treballs guardonats. 
Opuscles i llibres marians (novenes, devocionaris, exercicis 
de pietat i llibres d’oracions); i mariològics (estudis teolò-
gics). Un dels més destacats és la “España de María”, obra 
impulsada per mossèn Escolà que havia d’incloure totes les 
advocacions marianes, com una extraordinària aportació a la 
cultura i a la fe. La seva mort prematura va truncar el projecte.
Llibres de temàtica no mariana: A partir del 1880 s’obrí un 
nou camp d’acció que donava entrada a publicacions de tema 
lleidatà o al servei de la diòcesi. Cal destacar el primer treball 
escrit sobre la Seu Vella, de Lluis Roca, publicat el 1881: La 
Seo. Memorias sobre la catedral Antigua.
L’extraordinària producció bibliogràfica van donar a l’Acadèmia 
una gran influència cultural a Lleida, Catalunya, Espanya i, 
també, a nivell internacional.

4.2. La Biblioteca Mariana
Quasi a la vegada, com l’altra cara del seu pla bibliogràfic, 
l’Acadèmia Mariana es va proposà la formació d’una biblio-
teca especialitzada en la Mare de Déu. Amb aquesta finalitat, 
mossèn Escolà convidà als socis a enviar llibres marians que, 
juntament amb les publicacions de l’Acadèmia, conformarien 
una Biblioteca Mariana. L’any 1895 ja aplegava uns cinc mil 
llibres i el seu constant creixement va fer veure la necessitat 
de comptar amb un espai específic. Amb la construcció del 
tercer cos el 1916 es va disposar d’un local adequat per a 
instal·lar-hi la biblioteca. Tenia unes dimensions equivalents a 
les del Paranimf i una capacitat estimada per a vint-i-cinc mil 
llibres. L’any 1923 ja comptava amb més de vuit mil volums. 
Alguns llibres es van perdre durant la Guerra Civil. Però es 
conserven obres de gran valor. Cal destacar El Breviarum Ma-
rianum de Mossèn Josep Escolà, manuscrit i amb magnífiques 
estampes marianes, publicat el 1858 sota la protecció de sant 
Antoni Maria Claret. També el Llibre d’Or, que es va obrir el 
1896, compta amb més de tres-centes dedicatòries i signatu-
res de les personalitats que han visitat l’Acadèmia Mariana, 
així com dels mantenidors dels certàmens.
L’Acadèmia Mariana ja no disposa de l’espai original de la Bi-
blioteca ni la Impremta. Actualment la institució està en pro-
cés de recuperació de la seva Biblioteca Mariana, ordenant el 
seu fons amb l’objectiu de catalogar-lo i divulgar-lo.
Un santuari marià expressa que la fe ha arribat al cor d’un po-
ble. A més de la seva significació en la teologia, la literatura i les 
belles arts, l’Acadèmia Mariana ha estat un motor en la vida es-
piritual i eclesial de la societat lleidatana. Al llarg dels seus cent 

cinquanta-cinc anys de vida ha atansat la presència maternal de 
la Mare de Jesús, que a Lleida ens acompanya amb el títol de 
Verge Blanca de l’Acadèmia, procurant fer realitat el desig del 
fundador de l’Acadèmia Mariana expressat en la inauguració 
del seu Santuari: «Des del seu tron serà Ella l’estel que ens guiï, 
el sol que ens il·lumini i abundant deu de gràcies que regui les 
nostres ànimes i que les inundi... I per això en el seu tron serà 
Maria el centre de tots els nostres sospirs... la reina dels nostres 
cors.» (Mn. Josep Maria Escolà, 12 de novembre de 1871)
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Santuari de la Mare de Déu de 
Clariana (Castellet i la Gornal)

per LEONOR PARREU I DALMASES 

Castellet i la Gornal és un municipi de l’Alt Penedès situat 
al sud de la comarca, entre el Garraf i el Baix Penedès. 

L’any 1833 la Gornal va ser inscrit a la província de Tarragona 
per estar al marge dret del riu Foix mentre que el cap del 
municipi, Castellet, es va inscriure a la província de Barcelona. 
Amb posterioritat es modificà el límit provincial per mantenir 
la integritat del municipi.  
El temple de la Mare de Déu de Montserrat s’aixeca al nucli urbà 
de Clariana en el lloc on havia estat la capella de sant Jaume, 
destruïda en temps de la Guerra Civil. L’obra s’inicià l’any 1968 
gràcies a un llegat particular, i va finalitzar l’any 1973; en tot 
moment  va comptar amb l’impuls particular de Mn. Salvador 
Nonell i Bru1, rector de Sant Pere de la Gornal, que va encarregar 
el projecte a Joan Bassegoda i Nonell2. Bonaventura Bassegoda i 
Munné s’encarregà de la supervisió del càlcul de l’estructura de 
formigó armat, segons el projecte del seu fill Joan. L’edifici ha 
rebut la certificació BCIL (Bé Cultural d’Interès Local).
En el projecte de construcció del santuari de Clariana inter-
vingué l’aparellador i més tard arquitecte, Enric Crusat Vidal. 
L’equip constructor el formaren l’empresa de Domènec Feliu 
Maymó i comptà amb Julià Ribé, fuster; Rafael Palau, serraller, 
i un grup  de petits industrials. Santiago Padrós i Elías  (1918-
1971) s’incorporà en la tasca artística però no va poder enlles-
tir totalment el gran plafó de mosaic que representa la Mare 
de Déu amb el fons de la muntanya de Montserrat. 

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

El temple és de nau única i planta hexagonal irregular delimi-
tada per arcs carpanells recolzats en sis columnes, una de les 
quals se suprimeix per a facilitar la visió del presbiteri3. Això 
obligà a reforçar dos dels arcs carpanells de formigó armat per 
absorbir les càrregues que haurien incidit en el pilar suprimit.
La construcció combina la utilització de materials actuals, com 
el formigó armat, en els pilars (encaixat en rases), amb for-
mes inspirades en vocabularis arquitectònics anteriors, cosa 
que li dona una aparença força insòlita4. Els murs exteriors 
són d’obra vista emmarcada amb pedra natural i la coberta 
la formen biguetes de formigó i voltes de maó pla. El revesti-
ment superior de la zona de biguetes és de teula moruna i la 
resta de ceràmica vidriada a alta temperatura5. Les columnes 
cilíndriques que suporten el cimbori, de formigó armat, s’han 
estucat al planxat, mentre els arcs ho són al raspat i els para-
ments interiors, pintats a la cola. 
Al campanar s’hi allotgen  dues campanes; la més petita és 
l’únic objecte conservat de l’ermita de Sant Jaume, destruï-
da el 1936. Fou realitzada per P.H. Pomarol l’any 1831. L’any 
1973, la família Pàmies-Carbó sufragà les despeses d’aquesta 
segona campana. 
A l’interior, la clau de volta del cimbori representa l’Esperit 
Sant, fet d’alabastre per l’escultor Tomàs Bel Sabatés6 que 
també esculpí, al cimbori, sis vidrieres escultòriques que re-
presenten, de dos en dos, els dotze apòstols. Tomàs Bel pre-
parà els motlles de poliestirè expandit  per colar els morters de 
formigó armat. En Bel és autor igualment del pelicà de ferro 

Vista exterior des de l’accés.
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Planta general del Santuari.
Dibuix del campanar de planta hexagonal.

forjat que fa de penell dalt de la cúpula de la capella del Santís-
sim. Les vidrieres foren dissenyades pel pintor Joaquim  Datzira 
Prunés7. Al mur que separa el presbiteri de la sagristia es pot 
admirar el mosaic de Santiago Padrós8 que vol representar la 
muntanya de Montserrat; just al davant, la imatge de la Mare 
de Déu. Damunt l’altar, obra de pedra picada i polida, penja, 
mitjançant cadenes de ferro forjat, un santcrist del segle XVI, 
procedent del Museu Marès de Barcelona, subjectat en una 
creu de fusta de roure sense desbastar de gran dimensió. 
A l’esquerra del presbiteri hi ha la capella del Santíssim Sagra-
ment, coberta amb una cúpula piramidal amb una fornícula 
per al sagrari damunt l’altar i un mosaic de Santiago Padrós. 
La porta d’entrada del temple és de ferro forjat i fusta de teca amb 
vidre transparent que permet veure l’església des de l’exterior. 
Damunt la porta una vidriera policroma de Joaquim Datzira re-
presenta l’església de Crist. L’entrada està precedida per un pòrtic 
amb coberta de paraboloides hiperbòlics revestit de rajoles de Va-
lència. La decoració de Santiago Padrós es completa en els murs 
de la façana i a l’interior de la nau, amb representacions de la 
Immaculada Concepció, sant Josep, sant Jaume i sant Pau.
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Secció transversal de l’església i capella del Santíssim.

Vidriera de 
Joaquim Datzira 
muntada sobre                                                             
relleus escultòrics 
de Tomàs Bel.  
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Sant Vicenç de Cardona, mil anys de 
l’inici de la construcció

per CARLES FREIXES I CODINA 

Era l’any 1019, ara fa mil anys, quan el vescomte Bremon 
impulsava definitivament la restauració de la canònica de 

Sant Vicenç de Cardona que donaria peu a la construcció del 
gran temple. L’excepcionalitat de l’edifici cardoní rau en les 
seves dimensions i, en segon lloc, per ser un dels pocs testi-
monis que ha sobreviscut dels models dels grans temples ca-
talans de l’època. Cardona està situada en un punt estratègic, 
ja en època romana, per la seva important muntanya de Sal, 
així com per l’extensa xarxa de camins que es va generar en 
el seu entorn.
L’actual Bisbat de Solsona, aleshores inexistent ja que no va 
ser constituït fins al 1593, conserva alguns dels exemples més 
reeixits d’aquesta arquitectura com l’església de Sant Jaume 
de Frontanyà (el Berguedà) o l’església de Sant Cugat del 
Racó (el Bages), així com altres obres de gran interès com 
l’església de Sant Julià de Coaner ( el Bages) o els monestirs 
de Sant Pere de Graudescales (el Solsonès) i el dels Sants Cel-
doni i Ermenter de Cellers (la Segarra). 
L’església de Sant Vicenç de Cardona, coneguda popular-
ment com la Col·legiata, va ser consagrada el 23 d’octubre 
de 1040, de la qual encara es conserva l’acta de consagració 
en el fons de l’arxiu parroquial de Sant Miquel i Sant Vicenç 
de Cardona. En ella es detallen diverses donacions per do-
tar el conjunt de rendes suficients per a la subsistència de la 
canònica. El document va ser restaurat l’any 2016 al centre 

S O L S O N A

de Restauració de Béns Mobles de Catalunya. Juntament amb 
l’acta de consagració, la vila de Cardona serva un altre impor-
tant document medieval, la Carta de Població del 23 d’abril 
de l’any 986 que es conserva a l’Arxiu Històric de Cardona, 
la més antiga de Catalunya que la converteix en una de més 
àmplies i completes d’Europa. 
Enlairats damunt del turó que domina la Muntanya de Sal, el 
castell i la col·legiata de Cardona són, sens dubte, una de les 
mostres més emblemàtiques de l’arquitectura romànica ca-
talana, malgrat les seves transformacions i restauracions que 
han alterat la construcció original. Una gran basílica de 51m 
de llarg per 23,5 d’amplada, dividida en tres naus testades 
pels seus respectius absis, el central precedit per un ampli 
presbiteri amb cripta. Als peus de la nau, l’atri coronat per 
una tribuna. Aquest programa arquitectònic ha donat com 
a resultat un dels edificis més prototípics del romànic a casa 
nostra. Com diu la Dra. Francesca Español “la historiografia 
és unànime en el seu judici sobre Sant Vicenç de Cardona. 
Com en molts altres casos es recorre a la planta basilical, però 
l’harmonia que s’aconsegueix en el seu interior, conjugant 
proporcions entre els elements que defineixen aquest espai, 
no té comparació”1.
L’interior, avui molt auster, està cobert amb volta de canó re-
forçada per arcs torals, a diferència de les laterals que són 
cobertes per voltes d’aresta, a raó de tres voltes per cada 

Castell de Cardona, damunt la vila i la muntanya de sal 
s’alça el conjunt fortificat del Castell i l’església canonical. 
©Fundació Cardona Històrica.
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tram. En un espai de la nau lateral es pot observar encara el 
paviment original; l’actual es troba en un nivell superior. Els 
tres absis de l’església estan dedicats a diversos sants, el major 
a Sant Vicenç; a Santa Maria l’absidiola lateral nord i a Sant 
Joan l’absidiola sud. L’altar de Sant Jaume se situa a la cripta 
sota l’altar major. El temple va esdevenir el lloc on se sebollien 
els principals membres de la casa de Cardona; almenys vint-i-
tres membres de la nissaga hi estan documentats. Encara avui 
s’hi poden veure els Sepulcres del comte Joan Ramon Folc I 
(1375-1442), obra del taller Grau de Manresa, i la tomba del 
duc Ferran Ramon Folc I (1513-1543) i la seva esposa Frances-
ca Manrique de Lara.
Del període inicial romànic també destaquen els quatre pla-
fons de reixes provinents, segons Mossèn Joan Serra i Vilaró, 
del cor de l’església, que van ser localitzats a la nova col·legiata 
construïda entre 1817 i 1915, avui teatre els Catòlics, a la 
plaça del Vall de Cardona, relacionats estilísticament amb al-
tres obres del sud de França2. A part del llegat mobiliari no 
podem oblidar la important litúrgia que es vivia en aquesta 
església i la comunitat que hi cohabitava. Ho explica Andreu 
Galera en el seu estudi del llibre del cor de l’església, segons 
un inventari de l’any 1507. Tot aquest cerimonial es pot res-
seguir a partir de la Consueta, coneguda com La Pretiosa, i 
que detalla algunes de les cerimònies pròpies que tenien lloc 
en el temple.

L’any 1711, el castell de Cardona i la seva canònica van ser 
protagonistes d’un dels setges més rellevants entre els exer-
cicis borbònics i austriacistes. Malgrat accedir a la vila les tro-
pes borbòniques no van poder conquerir el castell, fet que va 
suposar l’allargament de la guerra de Successió. Després del 
setge a Barcelona, l’11 de setembre de 1714, un dels pocs 
baluards de Catalunya va ser precisament el Castell de Cardo-
na; la seva rendició va ser un dels punts de les capitulacions; 
per aquest motiu el castell és conegut com la Fortalesa inex-
pugnable. L’església va patir les conseqüències de formar part 
d’un recinte castral amb la conversió del castell en caserna 
militar va obligar els canonges a abandonar el recinte fins 
que, l’any 1794, van ser forçats a marxar i l’església recon-
vertida en magatzem. Amb el Concordat de 1851 es va supri-
mir definitivament la comunitat i els seus canonges decidiren 
incorporar-se al capítol catedralici de Santa Maria de Solsona.
La imatge que contemplem de Sant Vicenç de Cardona és 
fruit de les restauracions produïdes al llarg del segle XX. Tot 
aquest conjunt, avui el trobem nu del seu ric i rellevant mobi-
liària litúrgic, exceptuant el joc de reixes romàniques, els se-
pulcres i la reproducció de les pintures de l’atri, les originals 
conservades avui al Museu Nacional d’Art de Catalunya (núm. 
inv. 200715). Suposen un notable conjunt força desconegut 
dins la pintura mural romànica catalana i que ha estat magní-
ficament estudiat per Montserrat Pagès Paretas3. Les pintures 

Capçalera de l’església de Sant Vicenç de Cardona, un dels 
complexos més bells de tots aquells que van ser fundats a 
Catalunya en ple segle XI  ©Fundació Cardona Històrica.

Sota l’absis central s’hi va situar la cripta dedicada a Sant 
Jaume, l’any 1041, era el lloc de veneració de les relíquies de 
Sant Sebastià i Santa Úrsula. ©Fundació Cardona Històrica.
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dels porxos pintats, com eren coneguts, van ser descobertes 
l’any 1953 en els treballs de restauració efectuats per Ale-
jandro Ferrant i documentades en diverses cròniques de la 
canònica. En ella hi ha representada la Maiestas Domini, la 
presentació de Jesús al Temple i l’assumpció de Maria.  En un 
lateral, i molt posteriors, hi ha representada la defensa de la 
ciutat de Girona el 1285, amb la participació de la casa de 
Cardona, que està datada entorn de l’any 1300. Alguns au-
tors defensen la possibilitat que l’atri es convertís en un mo-
ment determinat en la zona d’enterraments dels primers ves-
comtes. No podem oblidar la importància litúrgica del nàrtex 
en les celebracions medievals com així ho narren en sengles 
articles Montserrat Casas o Andreu Galera4. 

Com dèiem, el ric material provinent de la canònica ha sofert 
diversos avatars: les guerres, la secularització canonical, que van 
donar com a resultat una diàspora d’obres -en el millor dels 
casos- o la seva total desaparició. Al MNAC es conserven restes 
d’un retaule provinent d’aquesta col·legiata, obra de Ferrer i 
Arnau Bassa datat entre 1347 i 1360. Els bustos reliquiaris de 
Sant Sebastià i Santa Úrsula, que es veneraven a la cripta, són 
dipositats al Museu Diocesà i Comarcal de Solsona, d’ençà que 
amb la desaparició de la comunitat van ser traslladades a la Ca-
tedral solsonina, en el segle XIX. O, al Museu Episcopal de Vic 
els coronaments del retaule dedicat a sant Vicenç, obra de Pere 
Vall, del primer quart del segle XV. Pere Vall va ser un dels grans 
artífex del gòtic a la vila de Cardona i al seu entorn. També hem 

Interior de  la nau central de Sant Vicenç de Cardona, 
consagrada l’any 1040, la seva imatge demostra l’excepcionalitat 
de la seva construcció. ©Fundació Cardona Històrica.

Galilea de Sant Vicenç de Cardona, coneguda popularment 
com els Porxos Pintats, lloc d’enterrament de la família 
vescomtal.  ©Fundació Cardona Històrica.
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de lamentar la dispersió del seu corpus pictòric, malgrat els tes-
timonis que es conserven a l’església parroquial de Sant Miquel 
de Cardona: els fragments del Retaule de Santa Anna, la Mare 
de Déu i sant Amador, així com les escenes del Retaule de Santa 
Úrsula, avui unides al Retaule de l’Esperit, realitzades juntament 
amb el Mestre de les Figures Anèmiques. Encara avui surten a la 
llum obres d’aquest autor, com el fragment de la taula de Sant 
Joan Evangelista (56,5x 48,5 cm) adquirida l’any 2017 en una 
subhasta a França per la Collection Wüllner i presentada al Mu-
seu Municipal de Vukovar en l’exposició Spanish Paintigs from 
the 15th to 18th centúries, l’any 2018. Com aquesta, d’altres 
que es troben avui a l’Indianapolis Museum of Art o al Mea-
dows Museum a Dallas5.

En el mateix conjunt del Castell de Cardona, no podem oblidar 
la capella de Sant Ramon Nonat que es troba a l’entrada del 
pati ducal. Segons la tradició popular, aquesta capella ocupa el 
lloc on va morir Sant Ramon Nonat, l’any 1240. El culte a Sant 
Ramon va ser impulsat per la família ducal que va promoure la 
construcció de la capella entre 1681-1683, un moment de gran 
rellevància per al culte al sant del Portell, ja que és en aquest 
període que és nomenat patró de la diòcesi de Solsona. Encara 
avui, la Festa Major del castell se celebra el cap de setmana més 
proper a la festivitat de Sant Ramon en la qual se celebren dues 
eucaristies, una a la col·legiata i l’altra a la capella del Sant. 
El conjunt del Castell i la Canònica de Sant Vicenç de Car-
dona és un dels monuments més rellevants de l’arquitectura 

Pintura al tremp sobre taula obra de Pere Vall, pintor que va treballar a Cardona de 140-1420, un dels autors més rellevant de 
l’època a la Catalunya Central. © Museu Diocesà i Comarcal de Solsona
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romànica a casa nostra per la seva importància dins la història 
de Catalunya, com a fortalesa inexpugnable, i pel seu interès 
arquitectònic excepcional. Avui aquesta gran nau, despullada 
del seu ric mobiliari i litúrgia, ens recorda el moment excep-
cional que va viure aquest territori entorn del Cardener. Que 
excepcional seria poder tornar a copsar la monumentalitat de 
Sant Vicenç de Cardona amb tot el seu esplendor medieval. 
Aquest mil·lenari hauria de suposar, per la nostra generació, 
la comprensió i coneixement de com era Sant Vicenç de Car-
dona en època medieval. Els mitjans actuals ens permeten 
anar més enllà de les parets despullades dels seus colors i de 
la seva vida, litúrgica i cultual, lluny d’aquell esplendor que va 
suposar la incesant vida que va viure Cardona i el seu castell, 
ara ja fa alguns segles. Una vegada més, el mestratge del pro-
jecte de Catalonia Sacra, pot ajudar a fer molt entenedor a la 
gent d’avui el missatge que va suposar la construcció de Sant 
Vicenç a partir de l’any 1019, ara fa mil anys. 

1. �Español, Francesca, El romànic català, Angle Editorial, 2007, pàg. 
67.

2. �Amenós, Lluïsa, La reixeria romànica catalana, Quaderns del mev, 
IV, 2010 , p.31 - 48.

3. �Pàges Paretas, Montserrat; Les pintures romàniques de l’atri 
de Sant Vicenç de Cardona: els porxos pintats; a Analecta 
Sacra Tarraconensia 67.2; ISSN  0304-4300,  Vol. 67, Nº 2, 
1994, pág. 775.

4. �Galera Pedrosa, Andreu; Els llibres del cor de l’església canònica 
de Sant Vicenç de Cardona, segons un inventari de l’any 1507; 
Faventia 17/2, 1995 95-113.

5. �Weniger Matthias, Pere Vall: San Juan Evangelista// Saint John 
Evangelist. A Spanish Paintings from the 15th to 18 th centuries. 
Vukovar Municipal Museum, Vukovar, 2018.

Busts reliquiaris de Sant Sebastià i Santa Úrsula, actualment al Museu Diocesà i Comarcal de Solsona, i que es veneraven a la 
cripta o confessio de Sant Vicenç de Cardona. ©Museu Diocesà i Comarcal de Solsona.
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TARRAGONA

Conservació-restauració de les 
Portes renaixentistes de l’Orgue de 
la Catedral i de les Pintures que en 
formen part

per DAVID SILVESTRE MOMEÑE

A principis d’agost de 2018 van finalitzar les obres de 
conservació-restauració de les monumentals portes re-

naixentistes de l’orgue de la Catedral de Tarragona. L’obra 
pictòrica de llurs batents, duta a terme entre el 1563 i 1565 
pel pintor piemontès Pietro Paolo da Montalbergo, constitu-
eixen una de les obres cabdals del Renaixement manierista a 
Catalunya. 
Degut al seu avançat estat de deteriorament, la seva recu-
peració constituïa un repte tècnic de gran complexitat que 
calia de la intervenció d’un equip multidisciplinari car la fita 
d’aquest projecte no era únicament restaurar les pintures per 
a un gaudi estètic de caire museològic, sinó retornar la seva 
funcionalitat litúrgica d’obertura i tancament.
Un projecte d’aquestes dimensions necessitava d’un mece-
natge econòmic important que ha estat possible gràcies a 
les aportacions del Departament de Cultura de la Generalitat 
de Catalunya, la Diputació de Tarragona, la Fundació Privada 
Mútua Catalana i el Capítol de la Catedral.  
Després de moltes visites tècniques i amb l’assessorament i 
participació del Centre de Restauració de Béns Mobles de Ca-
talunya, que  va acordar amb l’equip de conservadors-restau-
radors els criteris d’intervenció, concordants als reconeguts i 

aprovats per la comunitat internacional, es va prendre la deci-
sió de dur a terme llur restauració. 
El projecte de conservació, redactat pel sotasignat, l’ha rea-
litzat un extraordinari equip de conservadors i restauradors, 
sota la direcció i coordinació del CRBMC que va estar present 
durant tots els processos. L’equip, recolzat i supervisat en 
les seves propostes pel Capítol Catedral, ha treballat com a 
equip interdisciplinari a la mateixa Catedral on s’han adaptat 
diferents espais per dur a terme l’actuació. 
Quan l’equip de conservadors-restauradors va iniciar el pro-
jecte, les dues portes ja portaven gairebé una dècada des-
muntades de l’orgue. El bastidor d’una d’elles es va trencar 
en el trasllat dels batents durant les obres del Pla Director de 
Restauració de la Catedral. 

Sarges obertes.
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Les dificultats a resoldre van ser de dos tipus. La primera, el 
mal estat de conservació de les dues portes que implicava la 
necessitat d’una restauració profunda i completa de tots els 
estrats conformadors de l’obra, és a dir les capes superfici-
als, les capes pictòriques, el suport de tela i d’altres elements.  
La complexitat comptava amb l’agreujant de descobrir que 
l’obra havia estat tractada diverses vegades al llarg de la seva 
història i,  conseqüentment, es van trobar materials i elements 
impropis de la tècnica original que dificultaven tots els proces-
sos de restauració. 
La segona, el remuntatge i recol·locació de les portes i l’ajus-
tament funcional del mecanisme d’obertura i tancament. En 
aquest cas les dificultats venien donades, per una banda, per 
la manca de precaució en el moment de desmuntar les portes 
al no haver deixat constància de les mesures exactes on s’ubi-
caven les frontisses ni haver pres mides de les deformacions 
de les fustes del moble ni de la resta d’elements del conjunt. 
Per altra banda la impossibilitat de saber si les frontisses del 
moble estaven en un estat que permetessin suportar el pes 
de més de 200 kg. de les portes feia dubtar si seria possible 
retornar-les-hi. 

Sarges obertes.

Es va decidir que, a banda de l’equip de conservadors-restau-
radors experts en pintura sobre tela i fusta de grans dimen-
sions, calia la concurrència d’un arquitecte, un fuster expert 
en estructures de gran format, una empresa acostumada a 
realitzar moviments d’obres semblants i per últim, el rellotger 
que coneixia el funcionament del mecanisme original.
Els treballs van començar amb un exhaustiu estudi que va 
incloure l’examen  dels restauradors, l’anàlisi sota diferents 
espectres lumínics (U.V., I.R. i llums tangencials), la presa de 
mostres per determinar la naturalesa dels materials, i els tests 
de solubilitat per comprovar la reactivitat de les policromies 
als sistemes aquosos i  de dissolvents.
El resultat d’aquest estudi va determinar que la tècnica pictò-
rica era un tremp amb aglutinant proteic i pigments, majori-
tàriament inorgànics, aplicada sobre una tela liberiana (possi-
blement lli) sense cap capa preparatòria. L’abast de les pèrdu-
es era irregular segons zones i colors, essent les més danyades 
les zones blaves i els fons arquitectònics de les 3 escenes. En 
general, tota la superfície pictòrica es trobava erosionada i 
amb pèrdua d’aglutinant. 
Les teles presentaven diverses esquinçades, talls, forats i grans 
deformacions. Les zones més danyades corresponien a les que 
havien estat en contacte amb l’òxid dels claus i les frontisses. 
L’estat de la fusta de les portes, identificada com a til·ler, era 
molt deficient: una gran colònia de xilòfags (anobium punc-
tatum) s’havia menjat l’interior de gran part de la fusta, dei-
xant-la totalment buida, pulverulenta i trencadissa o tova se-
gons les zones. Ja estava trencada en diverses àrees i a punt 
de col·lapsar en el cas del batent dret. 
Es va decidir conjuntament amb els conservadors-restaura-
dors experts en fusta, els tècnics dels CRBMC i l’arquitecte, 
que cap tipus d’intervenció sobre les fustes no podia ga-
rantir que aquestes suportessin de nou les teles ni tampoc 
el moviment de les portes, essent un perill físic per les per-
sones que poguessin estar sota l’orgue. Per tant, unànime-
ment, es va decidir substituir-les per unes noves estructures 
de fusta, tot conservant les frontisses originals una vegada 
restaurades.  
L’arquitecte i el fuster van estudiar el disseny original per mi-
llorar-lo i crear unes estructures que distribuïssin més equili-
bradament les forces i tensions derivades del pes, la verticali-
tat i el moviment de les portes. Els conservadors-restauradors 
van decidir substituir  el tipus de fusta per una que no fos 
atacable pels xilòfags ni pels fongs, triant com a més adient 
la fusta de Cedre vermell del Canadà (Thuja plicata D. Don 
Syn), molt estable fins i tot en condicions d’humitat relativa 
superiors al 70%.
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gasa de polièster, crepelina de seda i fils de lli amb un adhesiu 
termoplàstic. Per garantir un correcte tensat final es van apli-
car reforços perimetrals de tela de lli amb el mateix adhesiu.
L’envernissat i la reintegració cromàtica de les policromies es 
van realitzar de nou en vertical. Per l’envernissat de protecció 
es va triar una resina alifàtica de baix pes molecular i alta es-
tabilitat i reversibilitat en el temps. Per la reintegració de les 
llacunes i pèrdues de policromia es va triar un criteri discerni-
ble amb un plomejat de línies verticals visibles de prop però 
no identificables amb la distància. Es tractava de ser el màxim 
de respectuosos amb la pintura original i l’autor per no crear 
un fals històric. Es van utilitzar pigments aglutinats en una 

La reparació de les teles o consolidació, prèvia neteja i aplanat 
de deformacions, es va realitzar en horitzontal. Per això es 
van haver de desclavar, desmuntar i enrotllar les teles en un 
delicat procés, baixant-les verticalment  alhora que s’enrotlla-
ven en uns grans cilindres. Aquest procediment es va haver 
de repetir a la inversa, una vegada consolidades, per  poder 
realitzar en vertical les dues fases finals.
La consolidació va consistir en la sutura de tots els estrips i  en 
l’aplicació d’empelts de tela als forats i pèrdues. Es va triar un 
adhesiu a base de cola d’esturió i midó de blat utilitzant espà-
tules calentes i micro-soldadors per fer les reparacions.  Cal dir 
que els estrips més grans es van reforçar posteriorment amb 

Àngel anunciació. Verge anunciació.
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resina d’urea-aldehid de baix pes molecular i altament estable 
en el temps, que es podrà retirar en cas de necessitat amb 
dissolvents de baixa a mitjana polaritat. 
La fase de muntatge va requerir unes proves prèvies amb un 
prototip per tal d’identificar possibles problemàtiques en les 
mides de les frontisses, en les portes i en el mecanisme i així 
poder fer els ajustaments pertinents. L’arquitecte va determi-
nar la necessitat de reforçar les frontisses del moble, garan-
tint així una total seguretat del conjunt.  El rellotger,  per la 
seva banda, va ajustar la mida del cablejat, la velocitat  i grau 
d’obertura del mecanisme  que prèviament havia restaurat.

El muntatge de les noves estructures de fusta de les portes 
es va fer damunt una gran bastida amb plataforma central i 
es van afegir les frontisses restaurades que van unir les dues 
portes al moble en la seva ubicació original. Les 4 teles res-
taurades es van traslladar a la plataforma, enrotllades de nou 
en els seus respectius cilindres, i es van desenrotllar vertical-
ment. El clavat es va realitzar amb grapes d’acer inoxidable  
interposant una veta de tela entre la pintura original i les 
grapes. Una vegada retirada la bastida es va acabar d’ ajustar 
el mecanisme d’obertura garantint així el seu òptim funcio-
nament. 

Adoració. Resurrecció.
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T E R R A S S A

El martiri del Monestir de Sant Cugat

per J. M. MARTÍ BONET

A mb motiu de la publicació d’un estudi referent a un ma-
nuscrit sobre Sant Cugat del Vallés que es custodia en 

l’Arxiu Diocesà de Barcelona, s’ha esbrinat algun dels enigmes 
que existien sobre el patrimoni cultural avui dia tan dispersat 
d’aquell important monestir. El títol d’aquest nou llibre és Els 
75 abats de Sant Cugat, segons el manuscrit inèdit de l’Arxiu 
Diocesà de Barcelona (ADB. Sant Cugat, monestir, núm. 3). 
En ell hom observa que els episodis subsegüents a la desa-
mortització de 1835 foren letals pel mateix monestir (edificis) i 
per les obres d’art sacre que s’hi aixoplugaven. Tot començà el 
diumenge dia 26 de juliol quan els monjos transmetien, quasi 
en secret, una noticia: el 24 de juliol durant la nit uns terribles 
esvalotadors cremaren els convents de Reus. I aquestes incen-
diàries accions es propagaven als convents de Barcelona i en 
moltes altres localitats de Catalunya; i el més greu és que hi 
havia assassinats de molts frares... Així ho explica un monjo 
de Sant Cugat Fra Alemany: “Me levanto temprano según mi 
costumbre, para celebrar la misa (Domingo 26) entro en el 
claustro para ir a la iglesia, cuando observo está lleno de gen-
te, cosa no acostumbrada: se acerca un conocido, y me dice 
en voz baja «por Dios vaya V. a celebrar al momento, todavía 
no ha salido ninguna misa, y es preciso despejar pronto toda 
esta gente que está esperando tanto aquí como en la iglesia: 
ha llegado la noticia de que en la tarde de ayer y esta noche 
se han quemado en Barcelona y aún están ardiendo los con-

ventos y muerto a muchos religiosos». Nadie podrá compren-
der la impresión que la tal noticia causó en mí, quedé aterra-
do, aunque de mucho tiempo prevista, es muy diferente, no 
una realidad. Estuve sin saber qué hacer si pasaría adelante, 
o tomaría disposiciones para salvar mi equipaje y marchar: 
me revisto de valor, y con aparente semblante sereno entro 
a la iglesia en la que había mucha gente en especial mujeres, 
entro a la sacristía revistiéndome de los ornamentos sacer-
dotales, y salgo a celebrar en el Altar de S. Miguel junto a la 
sacristía. Comprender en aquel momento mi situación. Nadie 
la puede imaginar: era uno de aquellos instantes supremos 
que rara vez acontecen en el periodo de la vida del hombre. 
Celebraba, sí, la santa Misa ¿pero la imaginación en «donde 
estaba? ¡Dios mío! ¡Qué Misa celebré? ¿Que se había hecho, 
y en donde estaba la debida circunspección y pausa? «Cele-
braba sí, es verdad, pero el pensamiento ¿en dónde estaba? 
en los acontecimientos de Barcelona y cuál era la suerte que 
me esperaba. ¡Buen Dios! culparíais al sacerdote y compade-
ceríais al hombre»”. El abad Dom Picado estaba en Madrid... 
Estando todos en el coro un Fraile (Dom Gironella) al ver en-
trar en la capilla un sujeto exclama  «Dios mío, han entrado 
ya, he visto a N. y N. me han mirado con siniestra intención, 
vienen a asesinarnos» echa a correr y se va.”
Fra Alemany continua l’explicació, exposa com tingueren 
d’escapar-se tots ells a través dels soldats que estaven davant 

Vista general del monestir. Per Josep Renalias - Treball propi, 
CC BY-SA 3.0
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i darrera del monestir i en mig de gran gentada que deien que 
estaven venint els de Rubí i Sabadell per a matar el monjos i 
per cremar tot el monestir. Tanmateix esperaven que sortissin 
tots els monjos per poder entrar i arrambar tot el que tro-
bessin que els hi fes gràcia i després si venien gent de fora 
permetrien que es cremés el monestir, salvant però l’església 
perquè servis de parròquia ja que Sant Pere de Castrum Octa-
vianum havia estat abandonada. Efectivament tots els monjos 
pogueren salvar-se però amb unes peripècies que els monjos 
i gent de Sant Cugat expliquen amb tot detall. Aquests mon-
jos miren l’espectacle des de llocs més elevats i amb molta 
precaució. Hi ha un diàleg entre el masover de Can Candi (de 
St. Cugat) i un monjo: “¿pero a cuántos monjes han muerto, 
se han oído muchos tiros, sin duda serían para fusilarlos? A 
todo lo que contesta el hijo: «monje no han muerto ninguno, 
todos se han salvado; acaba de llegar un trabajador, y me ha 
dicho, que antes de anochecer los pocos que habían queda-
do han salido del Monasterio, incluso Don Antonio (monjo), 
que lo han bajado en una silla y de este modo lo han llevado 
a casa de su criado; los demás se han escondido en alguna 
casa del pueblo abandonando el Monasterio. Serían las nue-
ve, que los voluntarios, y otros individuos han sido poca cosa 
con motivo de no haber hecho viento. Esta madrugada han 
llegado algunos de Rubí, y se decía que con los más acalora-
dos marchaban a prender fuego al Monasterio de Gerónimos 
de Vall de Hebron a la falda de las montañas de Gracia (de 
Barcelona), por cuyo motivo le aconsejo «no esté V. por aquí 
sino que marche enseguida a Barcelona por vías extraviadas, 
si le encuentran es V. víctima de esta canalla». Me despedí 
de aquella buena gente dándoles las gracias y entregándoles 
la manta porque me hacía estorbo. Intérneme otra vez en el 
bosque…»”.
Segons doncs les entrevistes i les cròniques i així ho testifica el 
monjo Alemany: “A Sant Cugat no es va voler matar monjos, 
però si que es matà el monestir”.
«De todos modos, –continua el Dr. Barraquer en el seu volum 
III dedicat a les Cases de Religiosos a Catalunya (p. 100)– los 
hechos narrados prueban que en San Cugat no se quiso ma-
tar a los monjes, pero los que voy a contar prueban que no 
faltaron quienes les quisieron saquear...» 
«Pasada la noche del 26 al 27 de junio de 1835, en la que 
como he dicho, echando a tiros los candados de las puertas, 
y robando cuanto su codicia satisfacía, al día siguiente, los 
más atrevidos continuaron robando todo lo perteneciente a 
los monjes sin que nadie se lo impidiera. Llegada la noche, y 
cubierta la maldad con su negro manto, todos los habitantes, 
a excepción de escasas personas, hasta las mujeres vestidas 

de hombre (sic) entraron en el saqueo. Nada quedó de cuanto 
los monjes tenían para su particular uso; toda la mobiliaria, 
algún dinero, ropa, libros y papeles desparramándolos por el 
suelo. Hubo familia que en toda su vida no había dormido 
más que en un mal jergón y después tenían hasta siete u ocho 
colchones.»
«Penetran en los claustros, entran en la Sala Capitular ador-
nada con tanta magnificencia, testimonio del buen gusto, y 
religiosidad del Abad Gayola, que tanto se esmeró en que 
pudiera competir con la de una Catedral de más nombradía: 
todo desaparece en un momento, sillas de damasco, sillones 
y mesa de la presidencia y secretario. Tuvieron también igual 
suerte los hermosos cuadros de la vida del Santo Patriarca 
pintados al óleo, lo mismo que la historia de David. Desapare-
ció por el mismo estilo o tal vez hecho pedazos el antiquísimo 
cuadro de San Cugat en el acto de darle sepultura sus santas 
discípulas Semproniana y Juliana que estaban en el claustro, 
junto a la puerta de la iglesia; cuadro que sin duda databa del 
siglo diez y que era apreciado por los inteligentes, ya por su 
notable antigüedad, ya por lo hermoso de sus colores y dora-
dos en los ropajes, que se conservaban tan bien que parecía 
salir del taller del artista.» 
«Entran en la librería y archivo, lo revuelven todo echándolo 
por tierra, no por que fueran aficionados a la lectura o anti-
güedades, sino buscando tesoros escondidos. Los más avispa-
dos si bien no encontrando lo que su codicia deseaba, buscan 
en los armarios del archivo los protocolos en los que consta-
ban las escrituras, consignados sus censos, o censales, ras-
gándolas para que no consten sus respectivas obligaciones. 
Aquí fue en donde más se dedicaron, rasgando los manuales, 
que con el tiempo algunas familias lloraran la pérdida de sus 
títulos primordiales.»
Segons diuen testimonis presencials: “Realitzat el primer sa-
queig es va intentar encendre les cases dels monjos”. Eren les 
11 del matí del 27 de juny de 1835. Van cremar la farmàcia, 
la pabordia i la casa del monjo administrador Don Narcís que 
era molt mal vist pels qui havien de pagar tributs al monestir. 
Deien: “ja que no podem cremar l’amo almenys sí que ho 
farem a la seva casa”. Malgrat tots els incendis l’església fou 
respectada però no hi mancaren els robatoris. Cal dir també 
que ningú va veure als de Rubí, ni els de Sabadell, ni els de 
Molins de Rei com autors d’incendis...
«Me parece, que en su debido lugar, –continua el Dr. Barra-
quer– he manifestado bien claro, que cuando en una desgra-
ciada familia experimentaba una necesidad, para remediarla 
¿en dónde acudía, sino al Monasterio? en pisando el umbral 
de esta casa, de seguro encontraba un lenitivo en su aflicción. 
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Pues bien desde aquel momento cambió de escena o clase 
de socorro? Tenía un individuo una casa propia pero sin enla-
drillar? no tenía más necesidad que ir al Monasterio, desen-
ladrillar una habitación, y tenía socorrida su necesidad. ¿Otro 
quería adornar su cocina? se tomaba el trabajo de arrancar 
azulejos, y colocarlos en la suya. ¿Quería otro hacer una casa? 
pues bien su trabajo consistía en irse al Monasterio, arran-
car piedra, ladrillos, tejas, madera, puertas, balcones y demás 
material para una casa, sin tener necesidad, ni molestia de pe-
dir licencia a nadie, solo el arrancarlo y llevárselo; con tan fácil 
medio socorría su necesidad, y le quedaba una casa nueva. 
Temiendo algunos que no serían partícipes de tan abundante 
y rico botín, no tienen espera, arrancan barandas de hierro, 
pasamanos de igual metal, ventanas, balcones, y maderos, 
cargándolo en carros, para llevarlo a vender a Sabadell (sic) 

y demás pueblos inmediatos. En una palabra, en muy pocos 
días no quedó un clavo, ni un pedazo de madera, piedra si-
llería, ni cuanto podían considerar que de ello les produciría 
aun cuando no fuera más de ocho maravedises… »
«El móvil que principalmente impulsó a los exaltados de San 
Cugat contra su Real monasterio, se llama, según fluye de los 
hechos, codicia. No se quería privar de las vidas a sus monjes; 
se querían sus cosas y la liberación de las justas prestaciones 
que al cenobio se debían».  «Como señor legítimo éste cobra-
ba censos, censales y alquileres; y se quiso acabar con ellos. 
Algunos acudieron al archivo, donde había tantos papeles y 
los protocolos de los notarios, y quemaban los papeles y los 
arrancaban. Sin duda les estorbaban». Por esto el amigo del 
Señor Alemany, que a poco del incendio le informó del estado 
de la casa, vio el archivo hecho un mar revuelto de papeles 

Vista interior nau central monestir: Peu de Foto: Per Josep Renalias - Treball propi, CC BY-SA 3.0
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por el suelo. De uno de los más sesudos de los ancianos por 
mí interrogados son las siguientes palabras: «Después de la 
dispersión de los monjes no faltó quien quiso quemar los pa-
peles del archivo; pero tampoco faltó quien le dijo que de 
hacerlo se perderían los intereses de muchas personas indi-
cando que allí había los protocolos de los notarios, y no se le 
permitió el incendio. Sin embargo es necesario confesar que 
en el monasterio todo el mundo se hizo dueño de todas las 
piezas incluso el archivo, y así supongo obviamente que no 
todos los papeles se salvaron». 
Es va crear una comissió que determinaria el que es faria dels 
bens mobles que restaren després de tants espolis i robatoris 
manifestos. El Dr. Barraquer a l’esmentat llibre (Las casas de 
religiosos en Catalunya, vol. III, p. 238) conclou dient: «Cuan-
do la comisión fue a la Sacristía para incautar todo lo que en 
ella había, estando presente una sección del Ayuntamiento, 
les dijo el comisionado: «ahora es la ocasión, escojan uste-
des. lo que les acomode para el uso de su Parroquia». A tal 
galantería, dieron esta contestación «nada absolutamente 
nada de ellos queremos». Entonces formuló el inventario, 
para llevarlo a Barcelona, repartiéndolo del modo siguiente: 
Al Sr. Obispo las reliquias y todo lo perteneciente al culto. 
La ciudad de Mataró reclamó las reliquias de sus Santas Pa-
tronas Juliana y Semproniana. La Parroquia de S. Cugat de 
Barcelona las de su Santo Titular, junto con las de S. Cándido, 

y Sta. Fe; y las de San Severo quedaron en la Catedral (sic). 
Ternos, casullas que las había ricamente bordadas al buen 
gusto de los Abades y monjes que al morir quedaban para 
la Sacristía, lo mismo que los vasos sagrados, damascos del 
presbiterio y coro: todo esto lo repartió el Sr. Obispo D. Pedro 
Martínez de San Martín entre las parroquias del Obispado en 
particular las de San Cugat, y S. Agustín: en la primera los 
damascos, y en la segunda los ornamentos y toda la libre-
ría de coro. Todos los papeles pertenecientes a rentas a la 
Administración de Desamortización, la librería a la Biblioteca 
de San Juan (es la provincial universitaria) y los manuscritos 
pertenecientes a antigüedades al Archivo de la Corona de 
Aragón. Todo desapareció, lo que había respetado una se-
rie de siglos. ¿Se pensará, y con fundamento que todo se 
ha concluido? Medio quemado el Monasterio, despojado 
de cuanto le pertenecía, y lo que era para el uso particular 
de sus individuos? esa tan desagradable tragedia había ya 
dado fin? ¡Nada de eso! De lo que es capaz una revolución, 
por más que de ello se haya leído, no puede formarse una 
exacta idea; es indispensable verlo y presenciarlo.» Així acaba 
el relat del canonge Dr. Barraquer. Malgrat tot cal dir que 
l’església i el palau abacial i el mateix claustre han ressorgit i 
avui és l’orgull de la bona gent de Sant Cugat, de la feligresia 
de la parròquia i de tots aquells que hem integrat, en el seu 
temps, la diòcesi de Barcelona.

Vista claustre del monestir: Peu de Foto: Per Jorapa – Treball propi, CC BY-SA 2.0
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i arquitectònic dels temples, es va poder salvar bona part del 
patrimoni moble de la catedral.
En aquesta tasca de salvament cal destacar les figures de Joan 
Cid i Mulet, delegat de cultura de la Generalitat i de mossèn 
Eduard Solé, antic auxiliar d’arxiu de la catedral, el qual fou 
salvat in extremis pel primer.1 Tots dos de manera conjunta 
treballaren per ordenar, classificar i salvaguardar el patrimoni 
artístic i documental de la catedral i d’altres espais de la ciutat 
de Tortosa. D’aquesta manera salvaren els dos retaules gòtics 
que custodia la seu tortosina, el major, un monumental mo-
ble, obra mixta d’escultura i pintura de la segona meitat del 
segle XIV; i el de la Transfiguració, de finals del segle XV que 
llavors s’atribuïa a l’escola de Jaume Huguet i darrerament 
ha estat adjudicat amb més precisió al cercle dels Vergós. En 
aquest darrer retaule a començaments del darrer quart del 
segle XVI, s’havia substituït la predel·la per un monumental 

El retorn d’una taula del tabernacle de 
la Reserva del Santíssim des de Poblet a 
Tortosa

per JOAN-HILARI MUÑOZ I SEBASTIÀ

El dia 11 de maig d’enguany al Palau Episcopal de Tortosa 
es va celebrar l’acte oficial de lliurament per part de la 

comunitat cistercenca de Poblet, representada pel seu abat 
P. Octavi Vilà, acompanyat del seu prior, d’una pintura sobre 
taula d’època renaixentista representant al profeta Aaron, al 
bisbat de Tortosa. Amb aquest acte, on també va intervenir 
el bisbe de la diòcesi de Tortosa, Mons. Enrique Benavent, 
juntament amb d’altres personalitats, es resolia un tema pen-
dent des de la finalització de la darrera guerra civil, ja que la 
pintura originalment formava part d’un tabernacle eucarístic 
situat darrera l’altar major de la catedral de Tortosa.

Com va anar a parar a Poblet?
A l’esclatar aquell conflicte bèl·lic les autoritats culturals de 
la Generalitat, de la mateixa manera que en altres llocs de 
Catalunya, intentaren en la mesura de les seves possibilitats 
salvar el patrimoni cultural, arxivístic i artístic en greu situació 
de perill arran de l’esclat revolucionari que tenia com a prin-
cipal objectiu anorrear el contingut de les esglésies i temples 
catòlics de Catalunya. Pel que fa a la ciutat de Tortosa, tot i 
què no es va impedir la destrucció de gairebé tot l’art moble 

T O R T O S A

Ubicació original del tabernacle darrera l’altar major 
de la catedral i a sota del cos central del retaule de la 
Transfiguració (Arxiu Comarcal del Baix Ebre. 
Fons fotogràfic mossèn Eduard Solé)
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tabernacle destinat a custodiar les Sagrades Formes a la part 
posterior del retaule major.
Així, el retaule major i el de la Transfiguració, amb el taber-
nacle renaixentista, foren desmuntats i enretirats de la ca-
tedral per assegurar la seva conservació i es traslladaren a 
l’antic Reial Col·legi de sant Jaume i sant Maties on es volia 
muntar un Museu d’art de la ciutat. Però els esdeveniments 
bèl·lics amb els continuats bombardejos aeris sobre Tortosa 
i l’imparable avanç de les tropes rebels obligaren a les auto-
ritats l’any 1938 a desallotjar el Museu i traslladar totes les 
seves peces a altres llocs de Catalunya, allunyats del primer 
front de guerra.
Així, sabem que els dos retaules esmentats anaren a parar 
a Poblet per ser custodiats pel senyor Eduard Toda que en 
aquell moment hi residia. Un cop acabada la guerra es va 
produir el retorn de les peces exiliades, però per motius des-
coneguts, la taula lateral dreta del tabernacle eucarístic amb 
la representació del sacerdot Aaron no fou traslladada de nou 
a Tortosa. De fet, quan als anys 40 del segle passat, es va 
remuntar el moble a la capella privada del bisbe en el palau 

episcopal, la taula lateral va ser substituïda per una pintura 
moderna dedicada a Abel.
La taula extraviada va romandre dècades a Poblet, on ningú 
sabia del cert la seva procedència i a la ciutat de Tortosa es 
donava per perduda amb els trasbalsos de la fi de la guerra. A 
començaments del segle actual, jo mateix en una visita turísti-
ca al monestir de Poblet, vaig identificar la taula exposada en 
una de les dependències del monestir com la desapareguda 
de Tortosa, gràcies al fet de conèixer l’existència d’una foto-
grafia antiga realitzada abans de la darrera guerra civil, on es 
veia amb cert detall el tabernacle en el seu lloc original, amb 
les dues taules laterals. 
Poc temps després, vaig informar de la troballa als encarregats 
de patrimoni del bisbat de Tortosa, els quals iniciaren contactes 
amb la comunitat cistercenca de Poblet per esbrinar la possi-
bilitat de què la taula que custodiaven pogués tornar al seu 
lloc d’origen. Finalment, el mes de maig d’enguany les nego-
ciacions van arribar a bon port i la taula pintada era retornada 
de forma oficial en una emotiva cerimònia celebrada davant la 
portalada de la capella del Palau Episcopal de Tortosa.

Visió general actual del tabernacle amb la taula lateral dreta refeta després de la darrera guerra civil.
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Taula lateral esquerra del tabernacle amb la figura del 
sacerdot Melquisedec.

Taula lateral dreta del tabernacle amb la figura del sacerdot 
Aaron custodiada fins fa poc al monestir de Poblet.

Un tabernacle eucarístic
El fet d’obrar un moble a mitjans del segle XVI destinat a cus-
todiar les sagrades formes en un espai situat just al darrera de 
l’altar major de la catedral, cal relacionar-ho amb un dels efec-
tes de la contrareforma catòlica, impulsada arran del Concili 
de Trento, què fou potenciar i regular en gran mesura el culte 
a les sagrades formes de l’Eucaristia. De fet, a la sessió XIII 
d’aquest concili, celebrada l’octubre de l’any 1551 s’incidia 
sobre aquest aspecte. A la diòcesi de Tortosa, l’arribada de 
fra Martín de Córdoba y Mendoza l’any 1560, un ferm defen-
sor de l’Eucaristia, va fer augmentar significativament aquest 
aspecte devocional. La fundació d’una confraria a la catedral 
de Tortosa dedicada a la Minerva el 1570, que era la forma 
institucionalitzada de retre culte a l’Eucaristia, segurament es-
peronada pel mateix prelat, va permetre expandir entre els 
fidels aquesta devoció.
L’octubre de l’any 1575 els dirigents d’aquesta confraria acor-
daren obrar i fer pintar un tabernacle destinat a reservar les 
formes consagrades. Aquest moble litúrgic estaria situat dar-
rera l’altar major. El projecte es materialitzà a partir del mes 

1. �Joan-Hilari MUÑOZ. “El salvament del patrimoni artístic religiós a 
la ciutat de Tortosa durant la guerra civil de 1936-39: el paper de 
mossèn Eduard Solé”, La salvaguarda del patrimoni religiós català 
durant la Guerra Civil espanyola. Girona: Museu d’Art de Girona 
2017, 163-174.

2. �Joan-Hilari MUÑOZ. L’escultura i la pintura del Renaixement a 
Tortosa (1500-1630). Fonts documentals. Tortosa; l’autor 2018.

d’agost de l’any 1576, quan s’acordà amb el pintor tortosí 
Joan Desi la tasca de pintar-lo, a canvi de seixanta lliures de 
moneda barcelonesa. El darrer pagament es féu efectiu el 
mes de juny de l’any 1577.
El resultat final del projecte va consistir en un tabernacle di-
vidit en tres carrers verticals: als extrems hi ha les representa-
cions dels sacerdots Aaron i Melquisedec, com a precursors 
del culte a les sagrades formes i al centre un monumental 
sagrari amb dues portes decorades exteriorment amb recar-
golats grutescos pintats, coronats per una representació de 
les sagrades formes envoltades per dos àngels. 
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L’església parroquial de Ribes de 
Freser o la modernitat moderada

per JOAQUIM M. PUIGVERT I SOLÀ

A la memòria de Mn. Jesús Castells1

Josep Danés i Torras (1891-1955), arquitecte diocesà del 
Bisbat d’Urgell, va rebre l’encàrrec el 1939 de projectar el 

nou temple parroquial de Santa Maria de Ribes de Freser. 
El vell, a més de ser incendiat a l’inici de la Guerra Civil 
l’any 1936, va ser enderrocat pedra a pedra. De l’enderroc 
només va salvar-se el campanar de finals del segle XVIII i 
les parts baixes de tres absis romànics que, a l’interior del 
vell temple barroc desaparegut restaven del tot amagats i, 
a l’exterior, dos absis donaven al pati d’una casa veïna i un 
altre hi estava encastat. A l’arquitecte diocesà se li deuria 
plantejar un bon dilema: es tractava de reconstruir el tem-
ple amb fidelitat al desaparegut? O, per contra, projectar-ne 
un de nou més en consonància amb la nova arquitectura 
religiosa europea?
Sens dubte, va optar per la segona de les opcions. A la seva 
biblioteca disposava de pràcticament la col·lecció completa 
de la revista belga L’Artisan Liturgique (1927-1940) i el llibre 
de Maurice Brillant L’art chrétien en France au XXe siècle, 
ses tendences nouvelles (1927), entre d’altres. I a través de 
la seva lectura deuria haver interioritzat que en ple segle 
XX no tenia gaire sentit fer historicismes arquitectònics a 
la manera del segle XIX. El temple nou lluny de ser “cò-
pia servil” i “fòssil” del vell havia d’adaptar-se a les noves 

U R G E L L

Absis romànics reconstruïts. Foto Àngel Almazán. 

necessitats: hauria de ser més ampli i capaç d’absorbir el 
creixement demogràfic de la vila; més confortable i adaptat 
a la climatologia extrema dels hiverns ribetans; més lluminós 
i més bellament integrat al centre urbà de la vila i al paisatge 
pirinenc. I tot això sense renunciar al principi noucentista de 
maldar per conciliar la modernitat amb el passat històric, la 
tradició i la geografia del lloc, En definitiva, segons el mateix 
arquitecte, a l’hora de projectar el temple ribetà “ninguna 
preocupación de estilo había sido tenida en cuenta” però 
havia estat molt atent “al caracter de perennidad de esta 
clase de edificios y a las condiciones climatológicas de la 
región subalpina”.

La reconstrucció dels absis
El respecte pel passat històric l’arquitecte el practicaria 
sobretot amb la decisió de reconstruir els absis romànics 
i mantenir el campanar setcentista. Això va implicar plani-
ficar una reforma urbana que suposà l’enderroc de la casa  
que impedia la visualització dels absis des del carrer ma-
jor, creant una perspectiva urbana que encara avui és la 
més fotografiada pels turistes, diguem-ne la més icònica; 
a l’interior els absis esdevindrien tres capelles laterals. En 
paraules del mateix arquitecte “para la conservación de los 
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Planta de l’església parroquial de Ribes de Freser (1940). 
ACAGAX

Nau central del temple de Ribes. Foto Xavier Puigvert. 

antiguos ábsides no se ha titubeado en dejar asimétricos 
los dos lados de la nave”; nau que es situaria en la mateixa 
direcció del temple barroc desaparegut en sentit perpen-
dicular als absis. Per recuperar la visual semblant a la del 
vell temple romànic s’obrí una porta lateral a la plaça de 
l’Ajuntament front l’absis major en el mateix indret on havia 
existit la porta del temple romànic; sense dubte, una decisió 
que contribuiria en gran manera a crear plaça i centrali-
tat urbana, donant-li al temple una digna façana lateral en 
substitució de l’alt i vetust mur sense cap obertura del vell 
temple desaparegut. 

L’exterior
A les façanes principal i lateral s’emprà col·locada a trenca-
junt, la pedra local de Sagnari després de comprovar la seva 
resistència a les glaçades. Tal com va dir el mateix arquitec-
te per resoldre-les s’inspiraria en el romànic “sense ser-ho”. 
Tot l’exterior és, en efecte,  un brillant exercici de reinterpre-
tació, estilització i depuració  contemporània de les formes 
romàniques des d’un filtre pròxim a l’art déco, tal com es pot 
comprovar en les elegants arquivoltes de la porta principal, 
en els esquematitzats permòdols sota les cornises o en els 
expressionistes frisos en dent de serra sota els quatre rosetons 
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de la façana lateral emmarcats per dos arcs que es retrac-
ten que alleugeren la massa de la façana lateral; pels rose-
tons s’optaria per combinar una gelosia de pedra amb unes 
peces de pavès (signe inequívoc de modernitat) i alabastre 
col·locades en forma de creu que tenien la funció d’il·luminar 
les capelles laterals interiors i la sagristia, aïllant tèrmicament 
i acústicament el temple dels sorolls de la plaça; prestacions 
que els tradicionals vitralls emplomats no haguessin garantit 
amb tanta eficiència. 
Pel que fa a la coberta, molt pronunciada, s’optà per em-
prar, com en el vell temple desaparegut, la pissarra; material 
que emfasitzaria el caràcter muntanyenc que es volia donar 
a l’exterior del temple. A les dues vessants de la coberta 
es projectaren unes vint-i-sis llucanes amb clastres de fusta 
que tenen la funció d’airejar (per evitar la condensació de 
l’aire) l’espai situat entre la coberta i les voltes de la nau. 
A la vessant que dóna a la Plaça de l’Ajuntament (la més 
assolellada) es projectaren quatre grans llucanes que tenen 
la funció d’il·luminar amb doble vidre la nau principal sen-
se refredar-la en excés. Sens dubte, la coberta del temple 
de Ribes contribueix a singularitzar-lo enormement: no hi ha 
cap temple a Catalunya amb aquest tipus de solucions que 
s’inspiren en l’arquitectura alpina i centreeuropea, especial-
ment en l’església belga de Bleháries de l’arquitecte Henri 
Lacoste construida el 1934. 

La gran nau amb arcs quasi parabòlics
La precarietat econòmica de postguerra dificultava en gran 
mesura l’ús del ferro i el formigó, materials escassos i molt 
cars. Es va recórrer al paredat de pedra, l’obra vista i la fusta 
dels pins dels boscos locals per a cobrir la nau. Uns amples 
arcs quasi parabòlics sostenen les voltes de maó pla seguint 
la tradició constructiva catalana. Va ser l’ús de les paràbo-
les (de clara influència gaudiniana) que va permetre que el 
temple incrementés considerablement la  capacitat respecte 
el vell pel fet de no necessitar grans contraforts. per a sus-
tentar les voltes: per aquest objectiu l’arquitecte va projec-
tar una nau de 13,15 metres d’ample, sacrificant un xic les 
proporcions. El resultat seria una bella nau diàfana, amb 
capacitat per acollir quasi 400 persones assegudes. Des de 
qualsevol punt de la nau es podia veure l’altar major, el cen-
tre de la litúrgia catòlica de la missa, tal com havia reivindi-
cat el moviment de renovació d’art litúrgic arreu d’Europa. 
Per tal d’harmonitzar la nau amb els absis romànics  a les 
petites capelles laterals de l’altre costat s’hi accediria a tra-
vés d’un arcs de punt rodó i en el mur lateral s’hi faria trifori 
amb obertures geminades amb arc de punt rodó separades 

per columnes de pedra, xaparres i esquematitzades. Seria, 
però, en la capella fonda (la del Santíssim) on l’arquitecte 
reinterpretaria amb més brillantor i elegància el romànic. 
“Som al segle XX i no parlem o vestim com en el segle XII” 
havia deixat escrit en una nota dins l’expedient de l’ esmen-
tada capella, manllevada del llibre d’E. Roulin Nos églises 
(Paris, 1938). 
L’arc triomfal que dóna accés al presbiteri és més reduït que 
els de la nau, de la mateixa manera que  l’arc que emmar-
cava l’altar  encara és de dimensions més reduïdes. Aques-
tes solucions  eren destinades a crear una sensació de major 
profunditat al temple a més d’amagar la claraboia que dóna 
llum zenital a l’absis i possibilitar, al seu torn, que les cobertes 
exteriors més properes al campanar fossin més baixes donant 
major visibilitat al campanar des de la Plaça de l’Ajuntament. 
Una vegada més l’arquitecte havia pensat que el nou temple 
havia de  contribuir a crear unes perspectives urbanístiques 
de qualitat al bell mig de la vila de Ribes. 

L’arquitecte total
Danés no només va projectar l’estructura arquitectònica del 
temple sinó que va preveure el disseny de tot el seu interior: 
altar major i frontis esglaonat per a sustentar la imatge titular 
(de fort regust art déco), els dos ambons amb els símbols dels 
evangeslistes cisellats en alabastre, les taules de credences, la 
pica baptismal i reixa de forja del baptisteri, les piles d’aigua 
beneïda, el paviment de parquet amb forma d’espiga a la 
nau central (que juntament amb la calefacció radiant d’aire 
calent prevista, farien tant confortable el temple), les portes 
exteriors, el cancell i el cor de fusta, la porta vidriera lateral 
que dóna accés a la nau amb un expressiu crismó geoeme-
tritzat de clara tendència déco. També va dissenyar la gran 
creu amb esmalts per presidir l’altar Major, la creu processio-
nal per a la capella fonda (recentment restaurada) i alguns 
canelobres, així com l’altar de la Puríssima. I va preveure les 
decoracions pictòriques al fresc pel presbiteri i de la capella 
fonda. La major part d’aquestes realitzacions es realitzarien 
poc abans del juliol de 1945 quan es va inaugurar el nou 
temple; l’altar de la Puríssima és del 1949-1950 i les pintures  
al fresc es deixarien per finals dels anys cinquanta i dècada 
dels seixanta del segle passat.  
És interessant constatar com en l’organització del presbiteri 
es va avançar en bona part a les reformes litúrgiques del 
Concili Vaticà II: la gran mesa d’altar i els dos ambons ens 
mostren com l’arquitecte coneixia a fons el moviment de re-
novació litúrgica existent a Catalunya abans de la Guerra Ci-
vil que prioritzava per damunt de tot la litúrgia de l’Eucaristia 
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i  de la Paraula. I va ser per això que no s’optà per reconstruir 
el retaule barroc cremat el 1936 en la mesura que, més en-
llà de la seva vàlua artística, els grans retaules renaixentis-
tes i barrocs, eren poc estimats pels liturgistes (sempre més 
amants d’inspirar-se en els anys del primer cristianisme i alta 
edat mitjana)  en la mesura que contribuïen a treure pre-
eminència i autonomia als altars. El frontis esglaonat i les 
pintures al fresc substituïen al vell retaule. 
Es va recórrer a escultors reconeguts per tal que executes-
sin les talles de la Verge Assumpta (Manuel Martí Cabré) i 
la Puríssima (Jaume Martrus); l’orfebre Josep Artigas Basté 
ciselleria les creus de l’altar major i la capella del Santíssim; 
el mosaïcista Lluís Bru (el mateix que va executar els mosaics 
del Palau de la Música de Barcelona) els mosaics de l’altar de 
la Puríssima; i els artistes pintors Josep Morell, Lluís M. Güell 
(estiuejant a Ribes durant molts anys) i Llucià Navarro execu-
tarien, respectivament, el quadre del baptisme de Jesús per 
al baptisteri, les pintures al fresc del presbiteri i les de l’ absis 
de la capella del Santíssim.

Un temple que cal posar en valor
El temple parroquial de Ribes és un bon exemple de com 
no es va perdre l’oportunitat per a renovar l’arquitectura 
religiosa del Bisbat d’Urgell, malgrat que les circumstàn-
cies del nacionalcatolicisme de postguerra no eren pas les 
millors per fer-ho, imés quan existia una certa pressió so-
cial per a reconstruir nostàlgicament els temples “tal com 
eren abans de la guerra”. De fet, a l’arxiu de l’arquitecte 
s’han conservat cartes que mostren que a no tots els parro-
quians i als rectors els agradaven les solucions adoptades 
per l’arquitecte, especialment les de més regust art déco: 
“diuen si aquest frontis [d’altar] no tindrà massa sabor 
geomètric amb tanta ratlla recta i cossos rectangulars”, li 
deia, per exemple, el rector en carta a l’arquitecte el 1948. 
Si, finalment, el pla global de Josep Danés (l’arquitectònic 
i el decoratiu) es va portar a terme va ser per la confiança 
que va tenir del Bisbat. Ben segur que l’erudit i cosmopolita 
Mn. Pere Pujol, fill de Ribes de Freser, des de la Cúria, hi 
va tenir un paper decisiu, fent de pont entre la feligresia i 

Perspectiva del temple parroquial de Ribes: façana lateral i 
façana al c. Major. 1940. ACAGAX

Església de Bleháries (Bèlgica) de l’arquitecte H. Lacoste: una 
de les fonts d’inspiració internacionals de Josep Danés per a 
projectar l’exterior del temple de Ribes.
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1. �L’autor vol agrair públicament  l’ajut rebut de Mn. Castells a l’inici 
de les seves investigacions sobre l’arquitecte Josep Danés l’any 
2003. Va demostrar en tot moment  un coneixement exhaustiu 
dels temples de Josep Danés al Bisbat d’Urgell.

els rectors i el Bisbat. “Cal orientar a la gent en el sentit de 
donar un ample marge de confiança [a l’arquitecte]” va re-
comanar, per exemple, Mn. Pujol al rector Mn. Pere Codern 
el 1943, després de constatar certa opinió pública a Ribes 
crítica amb el nou temple. 
Per tot plegat cal posar en valor el temple de Ribes: per ser un 
bon exemple de certa modernitat moderada en l’arquitectura 
religiosa de postguerra (avançant-se en alguns punts a les 
reformes del Concili Vaticà II); per la reinterpretació contem-
porània que es va fer del romànic sense caure en els prejudi-
cis d’estil i per la gran coherència i integració existent entre 
l’arquitectura, el mobiliari i les arts decoratives, defugint en 
aquest camp al recurs més fàcil de l’art religiós més seriat, 
industrial i adotzenat.  
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V I C

Oliba episcopus. Mil·lenari d’Oliba, 
bisbe de Vic

Per MARC SUREDA I JUBANY

El Museu Episcopal de Vic celebra el mil·lenari de l’ordenació 
episcopal d’Oliba de Cerdanya com a bisbe d’Osona amb 

l’exposició titulada Oliba episcopus (27 d’ocubre de 2018 – 
10 de febrer de 2019), dins el marc del programa EPISCOPUS 
amb què la diòcesi de Vic ha festejat, en els darrers quatre 
anys, quatre moments importants de la seva història.
L’ordenació d’Oliba va tenir lloc entre els mesos de març i 
juliol de l’any 1018. El cèlebre abat i bisbe havia nascut l’any 
971, fill d’Oliba Cabreta, comte de Cerdanya-Besalú; va ser 
inicialment co-comte amb els seus germans, encomanat dels 
territoris de Ripoll i Berga, i l’any 1003 havia ingressat al mo-
nestir de Ripoll. Sis anys més tard era escollit abat dels mo-
nestirs de Sant Miquel de Cuixà i de Santa Maria de Ripoll, 
ambdós de patronat comtal. Però fou la seva designació i 
posterior accés a la dignitat episcopal osonenca el que li per-
meté desenvolupar una sèrie d’activitats que no eren a l’abast 
d’un simple abat: supervisió de la cura d’ànimes, consagra-
ció d’esglésies, promoció d’un nou conjunt catedralici, ca-
nonització de sants, validació (i potser composició) de textos 
litúrgics, verificació i consagració de reliquiaris, ordenació de 
clergues, assessorament de comtes i reis, relacions polítiques 
d’alt nivell, presidència de judicis, emissió de moneda, auspici 
d’accions i construccions militars, promulgació de decrets i, 

Monument al Bisbe Oliba de Domènec Fita a Vic.

Cartell exposició Oliba Episcopus. Museu Episcopal de Vic.
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entre d’altres, convocatòria d’assemblees i sínodes, com els 
cèlebres relacionats amb la Pau i Treva de Déu. Eren (i algunes 
encara són) accions reservades als bisbes. Si hem de creure 
les fonts, Oliba les dugué a terme d’una manera excepcional 
fins a la seva mort, l’any 1046; i això a causa de diversos 
factors com ara les seves relacions familiars i institucionals, 
la seva condició simultània d’abat de dos dels monestirs més 
importants de la regió, el seu llarg pontificat de gairebé trenta 
anys i, segurament també, el seu carisma i erudició perso-
nals. Aquesta excepcionalitat el féu famós, sobretot en dues 
circumstàncies: entre els seus contemporanis i, a partir de 
nou-cents anys més tard, entre els historiadors i poetes de la 
Renaixença i de la Catalunya contemporània, que en feren un 
personatge conegut fins i tot a nivell popular. 
La història commemorativa concreta en la qual s’inscriu 
aquest mil·lenari d’Oliba, però, potser no és tan esclatant 
com s’hauria pogut esperar de la popularitat del personatge. 

L’any 1971 l’Arxiu de la Corona d’Aragó celebrà el mil·lenari 
del naixement d’Oliba amb una interessantíssima exposició 
de manuscrits i d’alguns objectes a la capella de Santa Àgata 
de Barcelona, després traslladada a Madrid, dirigida per Fre-
deric Udina i Anscari M. Mundó.1 Jaume Marquès donà raó 
de la participació gironina a l’esdeveniment des d’aquestes 
mateixes pàgines.2 El mateix any, Eduard Junyent publicà una 
biografia actualitzada d’Oliba3 i l’Associació Cultural de Cuixà 
li dedicà les Jornades Romàniques d’aquell any. L’efemèride 
tingué un ressò no negligible, tenint en compte el context 
del final de la dictadura; degueren ajudar-hi, sens dubte, les 
característiques del personatge, que -deixada a part la qüestió 
nacional- no obrien la porta a cap mena de conflictivitat. No 
és desenraonat suposar que el ressò hauria estat diferent si 
l’efemèride s’hagués escaigut, posem per cas, quinze o vint 
anys més tard; l’exposició Millenum (1989) ens en pot donar 
una idea. Més a prop dels nostres dies, el mil·lenari de l’elecció 

Exposició Oliba Episcopus. Foto Museu Episcopal de Vic.
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d’Oliba com a abat de Cuixà i de Ripoll (2008)4 se celebrà en 
aquest darrer indret amb una jornada sacerdotal presidida pel 
bisbe de Vic i amb un acte institucional amb assistència del 
president de la Generalitat; a Cuixà se li dedicaren, de nou, les 
XL Jornades Romàniques, fruit de les quals l’any següent es 
publicà un volum amb remarcables contribucions científiques. 
No obstant, el P. Jesús Oliver Sales, monjo de Poblet i ponent 
de la jornada ripollesa, no s’estigué de lamentar que, al seu 
parer, la commemoració no hagués assolit el ressò institucio-
nal i mediàtic que mereixia més enllà del bisbat de Vic.5 És que 
Oliba havia deixat de ser interessant?
És obvi que l’associació d’Oliba amb una certa visió del país 
popularitzada d’ençà de la Renaixença juga un paper en 
aquesta història commemorativa. La recuperació de la seva 
memòria es féu des d’una barreja de recerca històrica i poesia 
èpica: l’Oliba que Verdaguer retratà a Canigó adquirí una 
vida pròpia que alimentà l’activitat dels historiadors.6 Els in-

vestigadors de mitjan segle XX (sobretot Albareda, D’Abadal 
i Junyent),7 admesa llur innegable solvència, no foren tam-
poc aliens als respectius contextos culturals, socials i perso-
nals; n’és una mostra la denominació encara avui proverbial 
d’Oliba com a abat, consolidada per l’obra –d’altra banda 
excel·lent– del primer d’aquests tres, monjo de Montserrat. 
Com és natural, aquest enfocament es traduí en una visió 
popular que trobà terra adobada en la societat catalana del 
segle XX, tant en el marc de la laboriosa recuperació cultu-
ral durant el franquisme com, especialment, en el procés de 
recuperació institucional de finals de segle. Aquest resum de 
la personalitat d’Oliba sol destacar-ne sobretot la promoció 
de la Pau i Treva i l’expressió d’una certa identitat catala-
na embrionària, sintetitzada en els mots «pare de la Pàtria», 
que es prenen tots crus de l’encíclica mortuòria redactada 
el 1046 per donar-los un significat actual. En són mostres 
assenyalades i ben conegudes, per exemple, el discurs de Pau 

Exposició Oliba Episcopus. Foto Museu Episcopal de Vic.
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Casals a les Nacions Unides del 1971 (mil·lenari, per cert, del 
naixement d’Oliba), en què -sense esmentar directament el 
prelat- el músic parlà de l’assemblea de Toluges de 1027 per 
reivindicar Catalunya com la nació amb el «primer parlament 
democràtic»; o la descripció que es fa en ocasions d’Oliba 
com el primer «català universal». És lògic que aquesta certa 
exageració hagi lliscat també cap a altres camps, com per 
exemple quan s’ha fet d’Oliba, ras i curt, l’«introductor de 
l’art romànic» a Catalunya.8

Avui, l’exposició commemorativa s’ha concebut amb la 
voluntat d’explicar, és clar, les dimensions fonamentals de 
l’acció d’Oliba ja definides des d’antic per la historiogra-
fia, però alhora de renovar la mirada sobre el personatge 
tot mirant d’evitar aquelles cotilles que en poden limitar 
la comprensió. Mirant d’evitar unes consideracions mo-
rals i sentimentals esdevingudes tradicionals,9  cal reivindi-
car el paper del personatge com a bisbe, perquè fou des 

d’aquesta funció que dugué a terme la major part de les 
accions que el van fer cèlebre en el seu temps. Això permet 
alhora contextualitzar-lo entre els bisbes de l’Europa occi-
dental del seu temps, un factor important que potser ha 
quedat una mica ocult per una visió molt centrada en els 
comtats catalans; i és que situar Oliba a l’inici d’una aven-
tura nacional potser tampoc permetia veure prou bé que el 
personatge ha d’emplaçar-se igualment al final d’un altre 
procés, el de la desintegració del vell ordre polític carolingi, 
configurat sota una certa lectura de l’imaginari cristià que 
era pal de paller de l’Europa medieval i que, esbandit pel 
nou món feudal, en certa manera moriria amb el mateix 
Oliba i amb la seva generació. L’exposició intenta explicar 
tot això mitjançant la reunió d’una setantena de peces i 
documents majoritàriament contemporanis d’Oliba (971-
1046) i que o bé hi tenen una relació directa (com alguns 
documents amb la seva signatura autògrafa, la lipsanoteca 

Exposició Oliba Episcopus. Foto Museu Episcopal de Vic.
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de Tost o els sacramentaris de Vic i de Ripoll) o bé tenen 
valor d’exemple de la seva acció de govern, cultural i artís-
tica (com els extraordinaris canelobres d’argent del bisbe 
Bernward de Hildesheim -†1022- o el bàcul dit de santa 
Austreberta). D’entre totes les peces exhibides destaquen 
en un lloc d’honor les Bíblies d’Oliba: la de Ripoll (Biblioteca 
Apostòlica Vaticana), el volum segon de la de Sant Pere de 
Roda (Bibliothèque nationale de France) i el fragment més 
gran conservat de la de Fluvià (Ajuntament de Banyoles), 
reunides per primera vegada des que foren creades al se-
gle XI. Són manuscrits cabdals no només per entendre la 
centralitat del text bíblic en la cultura medieval i les seves 
lectures segons la tradició carolíngia, sinó també, atesa la 
seva condició de repositoris d’imatges, per comprendre la 
riquesa de l’esforç enciclopèdic dut a terme a l’escriptori de 
Ripoll en temps d’Oliba, d’importantíssimes conseqüències 
en el desenvolupament de l’art romànic català.

En paraules del recentment desaparegut Josep Fontana, la 
història no s’ha pas d’entendre «com un conjunt de certe-
ses establertes al llarg del temps pels historiadors, sinó com 
un camp immens, explorat molt parcialment, al qual acudim 
des del present per trobar-hi elements que ens ajudin a en-
tendre aquells problemes de la nostra societat per als quals 
resulten insuficients les visions de la història elaborades en 
etapes anteriors, que es van construir per orientar-se en un 
món diferent».10 L’exposició Oliba episcopus s’ha proposat 
tant explicar el personatge com reflexionar sobre les raons 
que ens l’han fet interessant durant el darrer segle i mig, per 
destacar-ne especialment les que depenguin menys de l’ullera 
amb què se’l miri. Al capdavall, confiem haver pogut mos-
trar que Oliba continua essent, per raons noves i antigues, 
un personatge fascinant, en situació privilegiada per explicar 
un moment clau de l’edat mitjana europea. Tant de bo que 
d’aquí a un temps altres hi tornin, potser per il·luminar allò 

Exposició Oliba Episcopus. Sala amb les Bíblies de Ripoll. Foto Museu.
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1. �L’abat Oliba i el seu temps, 1971.

2. �Marquès 1971.

3. Junyent 1971.

4. Pladevall 2008.

5. �Així s’explica al diari digital Osona.com/Nacio Digital, en notícia 
del 16/06/2008: https://www.naciodigital.cat/osona/noticia/8342/
ripoll/celebra/millenari/abat/oliba/amb/jos/montilla/convidat/
honor [consulta 05/07/2018].

6. Zimmermann 2009.

7. �Albareda 1931; Abadal 1948; junyent 1992 (obra pòstuma, a 
partir d’una versió inicial de 1948).

8. Camins 2008, p. 71; vegeu també Albert 1966.

9. �Diferents treballs de la historiografia més recent han anat 
reprenent Oliba des de perspectives que podríem qualificar des 
de simplement revisionistes fins a obertament desmitificadores, 
per exemple i entre d’altres Kosto 1999, To 2000, Ruiz Doménec 
2011, p. 93-116, Cingolani 2014 o Roura 2017.

10. Fontana 2018, p. 247.

que ara pot haver quedat a les fosques; serà la prova que 
Oliba i el seu món continuen sent capaços d’interpel·lar-nos i 
de fascinar-nos.
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Noticiari

Descens de Crist al llimbs (1470-1475)-MNAC La Pietat Desplà (1490) - Catedral de Barcelona

St. Miquel triomfant sobre 
el dimoni (1468) - The 

National Gallery

BARCELONA

L’obra del pintor Bartolomé Bermejo al Museu Nacional 
d’Art de Catalunya -MNAC-
Del 16 de febrer al 19 de maig al Museu Nacional d’Art de Cata-
lunya (MNAC) té lloc l’exposició del pintor del segle XV Bartolomé 
Càrdenas, el Bermejo. Amb una exposició monogràfica d’aquest 
excepcional arista d’estil hispanoflamenc, i un dels grans pintors 
gòtics espanyol, nascut a Còrdova però que va treballar, principal-
ment, al territori de la Corona d’Aragó. La seva obra destaca per 
la seva tècnica extraordinària de domini de la pintura a l’oli amb 
unes lluminoses escales cromàtiques on destaquen, per la seva 
intensitat els colors verds i vermells, també per l’originalitat ico-
nogràfica de temes devocionals i religiosos de l’època. L’exposició 
reuneix 42 pintures, de les quals la meitat són obra de Bermejo, 
provinents de diversos museus i col·leccions d’Espanya, Europa i 
Estats Units. 
Entre les obres podem destacar la taula de “La Pietat Desplà” 
-1490- que esta exposada a la Catedral de Barcelona, i que es 
va restaurar l’any passat, d’una manera exhaustiva per retornar-li 
el seu esplendor de matisos, de colors i de petits detalls repre-

sentants. En aquesta obra po-
dem veure fins a una setantena 
d’espècies de fauna i flora que 
ocupen l’espai del quadre, tot 
acompanyat el gran tema de la 
Pietat, el cos del Crist baixat de 
la creu, en els braços de la Ver-
ge Maria, en una escena d’un 
colpidor dolor.
A més d’altres importants 
obres d’aquest pintor que ens 
permeten aprofundir una visió 
de la teologia cristiana, empel-
tada en la devoció i la tradició 
religiosa del segle XV, al final de 
l’Edat Mitjana, quan el renaixe-
ment anava ocupant amb tota 
la força la vida i la cultura dels 
països europeus.

JAUME MAYORAL
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