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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.”

Aquest Taüll número 52 estava previst i preparat per aparèixer abans de 
vacances. El retard en la recepció d’un treball que finalment va arribar 
el dia 21 d’agost ha motivat la demora de la publicació. Demanem 
disculpes.
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Treball de confiances i diàlegs

JOSEP M. RIBA I FARRÉS,

D’un temps ençà es parla del patrimoni cultural molt més del que estàvem acostumats; penso que és un signe de normalitat 

i de maduresa de la nostra societat. És una onada que no hem de malbaratar, ans al contrari: des de l’Església l’hem de saber 

sincronitzar amb el nostre treball, un treball més que centenari que hem anat fent  per crear, cuidar, promocionar les diferents 

realitats del nostre patrimoni. La cura del patrimoni ha estat i és tot un joc de confiances i de diàlegs, que es mesclen al llarg 

dels segles amb tons ben diversos, però sempre amb l’afany d’inculturitzar la fe en el Déu Encarnat. 

Davant d’un món cada cop més global, ens urgeix mostrar amb gràcia les nostres arrels. A qui no està arrelat, un cop de 

vent el pot tombar amb facilitat, i el seu creixement pot quedar truncat; qui està arrelat, gaudeix del seu tros però també té 

la força suficient per mirar nord enllà, obrir horitzons i no caure en la trampa de la homogeneïtzació, que porta sempre a la 

manipulació.

Hauríem de saber aprofitar aquest moment de la nostra història per fer un veritable treball de suma de les nostres esglésies 

particulars. Cada una d’elles té una fisonomia pròpia, que convida  a l’arrelament, però al mateix temps ha d’obrir horitzons 

per no caure en sectarismes o modes fugisseres. Sumar esforços entre bisbats per saber  posicionar aquest llegat, per mostrar-

lo amb la seva frescor tot donant raó dels perquès, és una fantàstica tendència que fa anys que anem treballant des d’aquest 

SICPAS. 

Deia el Papa Benet XVI l’octubre del 2011 en convocar  l’Any de la Fe: “Mentre que en el passat era possible reconèixer un 

teixit cultural unitari, amplament acceptat en la seva vinculació als continguts de la fe i als valors inspirats per aquesta, avui 

ja no sembla que sigui així en amplis sectors de la societat”. Siguem-ne conscients, avui, els que ens toca treballar en el camp 

del patrimoni cultural, i aportem-hi amb confiança tots els nostres valors materials i immaterials.

Perquè la força d’aquest patrimoni que tenim a les nostres mans és immensa, i amb cura l’hem de posar al servei d’aquest 

moment de la nostra història, com un oasi de pau, com un convit a la interiorització, com a un entorn per trobar gust per la 

pregària i descobrir el Crist Ressuscitat, sense caure en la trampa del folklore o del sentimentalisme —mals companys de camí 

en temps agitats.

No és fàcil de fer-ne una prioritat en clau de futur,  però de ben segur és el camí per créixer. Caldrà el debat a fons, 

constantment contrastat; haurem d’arriscar amb les noves tecnologies i també amb economies. I si ho fem bé, obrirem una 

de les millors finestres que tenim en aquests moments per sorprendre i captivar, per deixar-nos interpel·lar i interpel·lar l’altre, 

i teixir així jocs de confiança. Només així, també, tornarem a dialogar amb els artistes, i de nou l’art en totes les seves múltiples 

expressions prendrà un nou alè per expressar la Bellesa i continuar la baula.
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Intervenció en conservació-restauració 
de les pintures murals de Darius Vilàs
Església del Carme

per NÚRIA PIQUÉ FONT

Al cor del Raval de Barcelona trobem una joia amagada, 
una edificació singular per les seves dimensions i caracte-

rístiques: l’església de Nostra Senyora del Carme, edificada 
l’any 1910 per l’arquitecte Josep Maria Pericas, que s’emmarca 
dins el corrent modernista inspirat en el gòtic centreeuropeu 
amb influències gaudinianes, secessionistes i expressionistes.
Dins l’església, al frontal de les dues naus laterals, dues pin-
tures de Darius Vilàs fetes l’any 1921 decoren els murs. Vilàs 
també es va encarregar de la decoració dels vitralls i del re-
taule central que corona la nau principal sobre el presbiteri.
Les pintures murals noucentistes de Darius Vilàs són un bé 
moble del patrimoni cultural català amb un valor historico-
artístic destacat però, malgrat això, es trobaven en un estat 
molt deficient de conservació fins al punt que en perillava 
la seva integritat. Per això l’any 2013, amb l’ajut d’una sub-
venció de l’Agència Catalana de Patrimoni, es va iniciar la in-
tervenció d’urgència en conservació restauració de la pintura 
dreta que representa l’Aparició de la Verge al Papa Joan XXII 
i que era la que estava en pitjors condicions. Queda pendent 
de restauració la pintura de l’esquerra i la capçalera central 
(esgrafiats i retaule).
Les pintures son fetes amb tècnica a l’oli i tenen un format 
rectangular (mides: 9 x 4 metres), a excepció de la part infe-

BARCELONA

rior, on adopta la forma de semicircumferència degut a que a 
sota hi ha l’accés a la sagristia.
El seu estat de conservació era molt deficient i per això era 
urgent la intervenció a causa de les nombroses degradacions 
que presentava, que es van anar  accentuant amb el pas del 
temps esdevenint pèrdues irreparables. Entre les seves alte-
racions, les més importants eren: orificis provocats per cops, 
fregaments i desgastos, aixecaments de capa pictòrica i de 
suport, pèrdua de suport, descohesió dels morters, forats 
provocats pel pas de tubs d’instal·lacions modernes diverses, 
brutícia superficial generalitzada: contaminació atmosfèrica, 
fums  i sutges, absorció d’humitats per antigues infiltracions, 
eflorescències salines, esquerdes i fissures que afectaven les 
escenes i repintades inadequades fetes en anteriors inter-
vencions.
Les dues pintures de Darius Vilàs van ser molt malmeses du-
rant la guerra civil, quan l’església del Carme fou saquejada i 
totes les escultures exemptes i retaules van ser cremats al mig 
de la nau central. Les pintures murals, que es van salvar de les 
destrosses degut a estar adossades al mur, presentaven orifi-
cis i aixecaments provocats per cops i pedrades. El fum de la 
crema va impregnar tot l’edifici, columnes, vidrieres, pintures 
i ornaments formant una gruixuda capa de sutge que enfos-

Imatge amb llum rasant durant el procés 
de fixació de la capa pictòrica.
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– Neteja de pols i altres residus volàtils amb aspirador i pale-
tines suaus, preservant sobretot les zones semi-despreses de 
capa pictòrica.
– Eliminació manual i mecànica de les sals solubles, sanejat 
de les zones de suport malmeses amb raspalls de cerra dura 
i paper de vidre. No ha calgut reposar morter perquè no hi 
havia pèrdua matèrica de consideració. Consolidació amb 
una resina acrílica per tal de enfortir l’estructura del guix de 
suport.
– Fixació de la policromia, prèvia neteja amb un pinzells de 
pèl ultra suau (hi ha grans acumulacions sobre les escames 
recargolades de pintura) amb una solució adhesiva aplica-
da a xeringa hipodèrmica i amb pinzells suaus amb l’ajuda 
d’espàtula calenta, a diferents concentracions segons la gra-
vetat i el gruix de la capa a fixar.
– Injecció de morters PLM A®, de baix pes molecular, la com-
posició dels quals inclou elements hidràulics que permeten el 
fargat en humit, adhesius inerts, fluïdificants i altres. Es barre-
gen amb aigua destil·lada i s’injecten amb agulles de cànules 
que permeten el pas del líquid. Per introduir-los cal practicar 
abans un forat amb una broca del 2 (mm) i eliminar el polsim 
que pugui obstaculitzar el pas del producte. Un cop introduïts 
entre els estrats de morters es comprova si la inclusió del con-

queix els tons originals. Les altes temperatures que es van 
produir provocaren també danys i pèrdues en la policromia.
Anys més tard hi va haver una filtració d’aigua, provinent 
de la teulada de la nau dreta, a la zona frontal, que es va 
acumular sobre la cornisa que emmarca la pintura i va ser 
l’origen d’abundants aixecaments i pèrdues pictòriques, des-
cohesió i aparició de sals en la decoració mural que representa 
l’aparició de la Verge al Papa Joan XXII.
La primera fase d’intervenció consisteix en l’estudi previ dels 
materials constitutius de les obres, del procediment i de la 
tècnica emprada: característiques morfològiques i anàlisi 
constructiu de l’estructura interna. Es fa amb l’extracció de 
mostres del suport i de les capes pictòriques i de preparació 
que s’analitzen als laboratoris del CRBMC i desvelen que la 
configuren tres estrats en superposició; un primer estrat su-
perficial que correspon a la capa pictòrica que conclou que la 
tècnica emprada és pintura a l’oli, un estrat mig que corres-
pon al dibuix preparatori i un estrat inferior que correspon 
a la capa de preparació, que és de guix, amb presència de 
sulfat de bari.
En una segona fase es porta a terme la intervenció de con-
servació-restauració de la pintura seguint els següents pro-
cessos:

A l’esquerra imatge de detall durant el procés de neteja, a la foto del mig anivellat de les fissures amb morter 
i a la dreta reintegració cromàtica de les zones perdudes.
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solidant s’està efectuant de manera correcta i està arribant 
allà on és necessari. Donat que la tècnica pictòrica és l’oli, es 
poden netejar els excedents de morter líquid que exsudi el 
mur durant els processos amb aigua destil·lada i una esponja 
suau.
– Segona fase de neteja per eliminar el sutge i pols adherida. 
Es fan proves de manera mecànica: gomes d’esborrar de dife-
rent duresa, esponges wishab® i altres esponges netejadores 
de conservació de composició i duresa diversa. Aquestes pro-
ves donen un resultat força positiu.
Es prova la neteja química amb aigua destil·lada sola i aigua 
tamponada, substància buffer pH 8,4 (4), aquesta segona ge-
lificada. Les dues donen bon resultat. Per tant, es decideix 
combinar aquests sistemes depenent de la consistència dels 
colors. En algun cas s’ha arribat a fer servir el sistema aquós 
amb la goma conjuntament amb òptims resultats.
– Segellat de fissures amb un morter de calç hidràulica i sorra 
de riu, molt fina, rentada, de granulometria similar que s’apli-
ca prèvia humectació amb aigua. Es tracta d’un morter amb 
una forta base de calç ja que les fissures són generalment 
molt estretes i primes. 

– Farcit dels forats de major s dimensions provocats per causes 
antròpiques, com per exemple el forat per on entra la canona-
da de plom de l’aigua, amb un morter de sorra més gruixuda i 
de granulometria diferenciada, amb un acabat lliscat.
– Reintegració cromàtica il·lusionista de les pèrdues del mural 
(zones de fons). Es va decidir reintegrar tota la pèrdua perquè 
no hi havia llacunes compromeses en rostres de les figures 
o altres elements que ens haguessin obligat a crear altres 
solucions de selecció cromàtica. Donada la tècnica pictòrica 
original i l’acabat setinat que presentava un cop neta es va 
decidir reintegrar amb vernís i pigments, pel seu poder co-
brent i textura. En aquest cas es van emprar les pintures al 
vernís barrejades, segons necessitat, amb una resina de baix 
pes molecular. Els acabats finals d’ajustament, quan era perti-
nent, es van fer amb colors al pastel lleugerament difuminats 
o amb plomejat sobre les reintegracions cromàtiques noves.
Amb la intervenció en aquesta pintura mural hem pogut res-
taurar, però sobretot conservar per al futur una pintura fona-
mental en la història de l’art noucentista català. El vetllar per 
la conservació del nostre patrimoni és primordial per llegar a 
generacions futures la nostra riquesa cultural. 

Durant el procés d’intervenció. Fragment central de la pintura un cop acabada la intervenció 
de conservació i restauració.
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El Fons Musical de la Catedral de 
Girona i el seu repertori

per JOSEP MARIA GREGORI I CIFRÉ

D urant la primavera de 2019 ha vist la llum l’edició impresa 
del catàleg del fons musical de l’Arxiu Capitular de la 

Catedral de Girona, batejat sota l’acrònim GiC pel projecte 
IFMuC de la Universitat Autònoma de Barcelona, i que n’ha 
dut a terme la seva descripció en diverses etapes entre els 
anys 2003 i 2018.1

El treball acompleix el doble objectiu de presentar, per una 
banda, un estat de la qüestió sobre la historiografia musical 
relacionada amb la catedral de Girona, i, per l’altra, la cata-
logació de les col·leccions de manuscrits i impresos que con-
figuren el seu fons musical. L’edició del catàleg recull la fitxa 
catalogràfica de cadascuna de les obres que configuren el 
repertori del fons, amb la descripció dels continguts musicals 
i codicològics de cada manuscrit i imprès musicals, acompa-
nyada de la imatge digitalitzada del seu íncipit musical. La 
incorporació dels íncipits musicals permet visualitzar amb fi-
delitat les particularitats paleogràfiques de cada document, 
per això la seva gran utilitat ens ha menat a introduir-los al 
terme dels camps de descripció de cada registre.
El fons GiC conté un còmput total de 1.952 registres musi-
cals que presentem catalogats i classificats en cinc col·leccions 
de repertori manuscrit i imprès: 1.248 «obres manuscrites 
d’autor», 439 «obres manuscrites anònimes», 89 «llibres co-
rals», 7 «llibres de faristol» i 169 «impresos».

G I R O N A

El repertori de les «obres manuscrites d’autor» correspon, en 
la seva major part, a gèneres musicals vinculats amb les cele-
bracions eclesiàstiques, litúrgiques i religioses de la catedral en 
què la capella de música n’assumia la interpretació durant els 
oficis litúrgics i les funcions de caràcter devocional. Dins dels 
1.248 registres de la col·lecció «obres manuscrites d’autor», 
la presència del repertori compositiu dels mestres i organistes 
de la catedral ofereix una suma de 543 composicions, una xi-
fra que correspon al 43’5 % del repertori conservat d’aquesta 
col·lecció, amb obres de Joan Verdalet (1), Josep Gas (48), 
Antoni Gaudí (1), Tomàs Milans (7), Emanuel Gònima (72), 
Francesc Juncà (70), Jaume Balius (25), Domènec Arquimbau 
(41), Josep Pons (21), Rafael Compta (88), Jaume Joan Lleys 
(30), Francesc Crehuet (30), Pelegrí Baltasar (1), Joan Carreras 
(26), Josep Casademont (2), Miquel Rué (23), Joan Perramon 
(34), Joaquim Colomer (13) i Francesc Civil (10).
La mateixa sèrie acull repertori de mestres actius a la catedral 
de Barcelona i a les grans parròquies de Santa Maria del Mar, 
Santa Maria del Pi, el Palau de la Comtessa, així com dels de le 
catedrals de Vic, Tarragona, Tortosa, La Seu i Lleida i també de 
l’Escolania de Montserrat. La recepció del repertori internacio-
nal eclesiàstic del Barroc i el Classicisme està representada pels 
Stabat Mater de G. B. Pergolesi i F. J. Haydn, autor de qui es 
conserven també dues simfonies. Dins del repertori simfònic 

Inventari llibres de cor Catedral i Biblioteca.
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del fons GiC, és també digne d’esmentar la presència de dues 
simfonies d’I. Pleyel i C. Stamitz, quatre del lisboeta Joao Pe-
dro de Almeida, mestre de la Real Capilla de Madrid, copiades 
durant el darrer quart del segle xviii, així com dues de Ramon 
Carnicer del primer terç del segle xix. La recepció del repertori 
internacional palesa, una vegada més, l’omnipresència de la 
música escènica italiana en els fons catalans, ben present a 
Girona gràcies a les companyies musicals que s’establiren a la 
ciutat a partir de les acaballes del segle xviii.
La col·lecció «obres manuscrites anònimes», amb 439 regis-
tres, conté, principalment, repertori eclesiàstic en llatí i en ro-
manç dels segles xvii al xix, el qual permetrà en el futur suggerir 
i identificar, noves atribucions i autories. Dins d’aquesta col·
lecció cal assenyalar l’interès de manuscrits amb repertori ins-
trumental, com una col·lecció de 13 danses instrumentals de 
principis del segle xviii, un interessantíssim volum miscel·lani de 
59 recercades per a 1 i 2 instruments, propietat de Pere Vilalta 
de Ripoll (1709) o una col·lecció de «Versos del Miserere» per 
a ministrers, còpia de finals del segle xvii.
La col·lecció «llibres corals» excel·leix tant per la seva magni-
tud, com per la pulcritud dels seus exemplars. Dels 89 volums 
conservats, 20 van ser escrits entre els segles xv-xvi, 4 d’ells da-
tats entre 1533 i 1580, alguns dels quals vénen acompanyats 
d’una notable bellesa ornamental, amb capitals il·luminades i 
també miniades. La seva descripció contribuirà a l’estudi del 
repertori del cant pla que es conreava a les catedrals catalanes 
entre els segles xv i xix.
La col·lecció «llibres de faristol» està integrada per 7 llibres 
de polifonia dels segles xvii-xviii, de caràcter miscel·lani, entre 

els quals cal destacar la còpia del Requiem a 4 de Joan Pujol, 
així com les Passions de Diumenge de Rams i Divendres Sant, 
l’himne Vexilla Regis i una missa del mateix autor, juntament 
amb un Kyrie i dues Passions de Josep Gas de 1691.	
Per la seva banda, el repertori de la col·lecció de música im-
presa conserva, testimonia la recepció del repertori internacio-
nal del Renaixement, amb un quadern d’Altus amb polifonia 
de Giovanni Matteo Asola, Ercole Zappano i Girolamo Belli, 
imprès a Venècia per Ricciardo Amadino, entre els anys 1586 
i 1588; un exemplar dels motets a 5 veus de Giovanni Pier-
luigi da Palestrina, impresa a Venècia per Girolamo Scotto el 
1603; i un exemplar del repertori instrumental dels ARMONICI 
/ CONCENTI / A suono unico acuto, e suo continuo graue de 
Francesco Maria Lelli publicats a Roma el 1691. 
Pel que fa al repertori dels mestres de la resta de centres mu-
sicals de la ciutat de Girona, GiC conté repertori compositiu 
dels mestres de Sant Feliu i Santa Susanna del Mercadal, així 
com 41 obres de mestres i organistes de Santa Maria de Cas-
telló d’Empúries, Sant Pere de Figueres, Sant Genís de Torroe-
lla de Montgrí, Sant Esteve d’Olot i Sant Joan de les Abades-
ses, centres que formaven part del radi o zona d’influència 
de la capella de la catedral de Girona entre els segles xvii i xix.
El fons acull 62 composicions en romanç d’autors hispànics, 
alguns d’ells reconeguts mestres de la Capilla Real de Madrid, 
com era el cas de Pedro de Ardanaz, José Asturiano, José de 
Baquedano, Sebastián Durón, Cristóbal Galán, Juan Hidalgo, 
José Hinojosa, Francisco Losada, Francisco de Navas, Juan de 
Navas, Francisco Ruiz, Juan Serqueira, Gabriel de Sostre i Ma-
tías Juan de Veana; així com dels aragonesos Pablo Bruna, 

ADG. Juny de 2018,  a punt de completar 
el ple procés de catalogació de GiC còpia.

Missa de Joan Pujol.
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Partitures Catedral gran.

Diego o José de Cáseda i del valencià Anicet Baylón, tots ells 
actius entre la segona meitat del segle xvii i principis del xviii.
Pel que fa al repertori deslocalitzat, cal prendre en considera-
ció que una part substancial de l’obra compositiva dels antics 
mestres de la catedral dels segles xv al xvii,  va passar a formar 
part de la biblioteca musical del bibliòfil i mestre de la Seu, 
Joan Carreras i Dagas, la qual es conserva en el fons del seu 
nom a la Biblioteca de Catalunya. Basta visitar la taula alfa-
bètica d’autors de l’esmentat catàleg per prendre consciència 
de la producció musical dels compositors vinculats amb els 
magisteris de la catedral de Girona, que va passar a integrar-
se en el thesaurus personal de Joan Carreras: Argany, Arquim-
bau, Balius, Barba, Bertran, Cirera, Compta, Gas, Gònima, 
Guiu, Juncà, Lleys, Milans, Pons, Soler i Verdalet. D’alguns 
d’ells, com és el cas d’Argany i Cirera, ni tan sols n’ha quedat 
cap rastre compositiu a GiC; mentre que d’altres, com Bertran 
o Milans, en resta un mer testimoni residual.
Una prova més a afegir a la deslocalització del fons GiC d’una 
part important del fons Carreras i Dagas de la BC, l’ofereix 
la concordança entre les edicions impreses del segle xvi de 
les obres de Giovanni Matteo Asola, Girolamo Belli i Ercole 
Zappano i les que es conserven a la BC.
A aquest esbós d’inventari dels béns musicals deslocalitzats 
de l’antic fons musical de la catedral de Girona, hi caldria afe-
gir, igualment, els manuscrits miscel·lanis CEDOC: Ms 5 i BC: 
M 682, copiats entre finals dels segle xv i xvi, respectivament, 
amb obres de Bartomeu Cots, mestre de cant de la Seu de 
Girona entre 1472-1480, i Marturià Prats, cantor de la ca-
pella reial catalano-aragonesa durant l’interregne de Pere de 
Portugal (1464-1466), mestre de la capella de l’Infant Enric 
d’Empúries (1497) i cantor a la Capella Pontifícia (1501-1503).
L’edició d’aquest extens volum ha comptat amb el patrocini 
del MICINN2 i amb la contribució del Capítol de la Catedral 
de Girona i de l’Institut d’Estudis Catalans, el qual s’ha vol-
gut implicar en la seva coedició a través del projecte «Fontes 
Musicæ Cataloniæ: catalogació, edició i difusió dels reperto-
ris compositius, iconogràfics i de tradició oral de Catalunya 
(1450-1950)». La col·laboració de les tres institucions ha per-
mès que aquesta edició tan esperada pugui veure finalment la 
llum; a les tres, doncs, els expressem el nostre reconeixement 
i la nostra sincera gratitud.   
Confiem que en un futur ben proper també es pugui accedir 
a la consulta de les col·leccions digitalitzades dels manuscrits 
del fons GiC a través dels recursos en línia de l’ADG http://
www.arxiuadg.org/ així com des dels webs de l’IFMuC de la 
Universitat Autònoma de Barcelona http://ifmuc.uab.cat i de 
l’Institut d’Estudis Catalans https://fontes-musicae-cataloniae.

1. �Gregori i Cifré, Josep Maria. Inventaris dels fons musicals de 
Catalunya. Volum 10: Fons de la catedral de Girona. Barcelona: 
UAB – IEC, 2019.

2. �Gràcies a la concessió del projecte HAR2015-64554-P: «Patrimonio 
Musical en Gerona: catalogación y estudio de las fuentes musicales 
conservades en la Catedral, el Archivo Diocesano y el Museo de 
Arte de Gerona», coordinat per Josep Maria Gregori (IP 1) i Jordi 
Ballester (IP 2).

iec.cat/ D’aquesta manera, podrem donar al patrimoni musi-
cal de la catedral de Girona la difusió que mereix i, alhora, 
promoure la recerca musicològica sobre els repertoris compo-
sitius que alberga el seu fons.
La publicació del catàleg del fons musical de la catedral de Giro-
na, a banda de restituir un deute històric amb la institució que 
l’ha generat, esdevindrà una eina de consulta de gran utilitat, 
no només per a les recerques dels estudiosos, sinó també per 
als intèrprets desitjosos de redescobrir autors i repertoris desco-
neguts, a fi d’incorporar-los a les seves programacions i facilitar, 
així, el retorn d’aquests repertoris al conjunt de la societat.
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Un Matrimoni místic de Santa Caterina 
amb presència de Sant Sebastià, 
del segle XVII, d’un seguidor de 
Correggio, estudiat i restaurat a Lleida

per XIMO COMPANY, LAIA ARBOLÍ I MIQUEL ÀNGEL HERRERO

INTRODUCCIÓ

Es tracta d’un atractiu oli sobre llenç de 98 x 100 cm, que an-
tigament va tenir uns afegits no originals que l’ampliaven 

fins a 138 x 102 cm. L’obra no apareix signada ni amb cap ins-
cripció o marca. Ara per ara és anònima, però sembla clar que 
estem davant d’una magnífica versió del Matrimoni místic de 
Santa Caterina amb presència de Sant Sebastià, executat per 
l’italià Antonio Allegri da Correggio (1489-1534), el pintor 
més destacat de l’escola de Parma del Renaixement italià. Una 
encisadora pintura realitzada entre 1526-1527, i conservada, 
actualment, al Museu del Louvre de París.
Tot i que la seva estètica original es trobava molt alterada a 
causa del seu mal estat de conservació, després de la pulcra 
restauració realitzada s’ha pogut observar un inconfusible 
mestratge en la seva tècnica pictòrica. Això podria assenyalar 
la possibilitat d’estar davant d’una obra d’època relacionada 
amb el millor context italià del segle XVII o, potser, fins i tot, 
de principis del XVIII. Al capdavall, aquesta magnífica obra 
posa en evidència la immensa fortuna del model de Correg-
gio. I la presència entre nosaltres del que segurament és una 

L L E I D A

de les millors versions que es coneixen avui dia d’aquest afor-
tunat tema iconogràfic. 
Totes les figures han estat executades amb una tendresa i sua-
vitat extremes, mitjançant finíssimes veladures, que indiscuti-
blement assenyalarien un molt bon autor, ara per ara anònim, 
seguidor de l’esmentada influencia de Correggio, dotat amb 
una excel·lent habilitat i aptitud artística. 
De tota manera, cal destacar que es tracta d’una obra que ha 
patit molt; es van arribar a afegir-li de forma indeguda llenços 
a la part superior i inferior, i durant anys l’obra ha estat defec-
tuosament enganxada a un suport de fusta massa rígid, amb 
la tècnica del marouflage. 
El seu llenç original és de lligament simple del tipus tafetà 
amb una densitat baixa, de 7 fils de trama per 8 fils d’ordit, 
i unes mesures de 98 cm x 100 cm. El teixit presenta una 
trama oberta, molt irregular i textura gruixuda, evidenciant 
que es tracta d’una tela manufacturada. Possiblement es 
tracti d’una fibra de cànem o jute. Val la pena destacar que 
el tafetà simple va ser un dels tipus de lligament més habi-

Seguidor de Correggio: Matrimoni místic de Santa Caterina 
amb presència de Sant Sebastià, oli sobre llenç, 138 x 102 cm, 
segle XVII. Estat de la peça quan va entrar al Parc Científic de 
Lleida el 2017.
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ICONOGRAFIA 
El tema iconogràfic representat ha estat sempre preuat i força 
conreat en la història de l’art. És el tema genèric de les con-
verses, les aparicions, els trànsits, els matrimonis o les apari-
cions místiques, tan prolixes en la pintura del Renaixement i 
del Barroc. En el nostre cas particular, la figura de Caterina 
d’Alexandria se situa al segle IV. El seu nom no figura en cap 
text de l’Antiguitat cristiana, per la qual cosa, estrictament, 
no es pot parlar d’una història d’aquesta santa fins els segles 
IV-V.2 La seva vida es va contar per primera vegada en el Me-
nologi de Basilio,3 però la seva difusió va ser degut, sobretot, 
a l’impacte de la Llegenda Daurada de Voragine, al segle XIII.4

D’altra banda, a part de l’impacte de les fonts escrites, també 
va contribuir enormement el coneixement de les seves relí-
quies. Concretament a l’Orient, l’interès per les seves relíquies 
va ser molt primerenc, afirmant-se que aquestes havien estat 
dipositades al monestir del mont Sinaí pels àngels; de manera 
que, al segle IX, dit monestir es va posar sota la seva advoca-
ció. Des del segle XI el culte a Caterina d’Alexandria es va po-

tual des del segle XVI fins al segle XIX, i que, concretament 
la fibra de cànem, va tenir una àmplia producció a l’Europa 
dels segles XV-XVI, sobretot a Itàlia: Bolonya, Roma, Nàpols 
y Venècia.1

ANÀLISI FORMAL I ESTILÍSTIC
Des d’un punt de vista formal, l’obra està organitzada en tres 
plans diferenciats. El grup principal de figures, situat en pri-
mer pla, està compost per la Verge, abillada amb una pun-
yent túnica vermella i un voluminós mantell blau, i sostenint 
sobre el seu genoll esquerre el Nen Jesús, el qual està sub-
jectant dolçament la mà de Santa Catalina per posar-li l’anell 
de l’esmentat matrimoni místic. D’aquesta manera, la meitat 
dreta de la composició queda configurada per la figura de 
Santa Caterina, agenollada davant de l’Infant, i acompanyada 
per Sant Sebastià, que queda a la part superior dreta. En el 
paisatge del fons es troben petits episodis del postmartiri de 
Sant Sebastià. A l’esquerra, ocupant un segon pla de l’obra, 
hi veiem una mena de temple clàssic, on es produeix el martiri 
pròpiament dit de Sant Sebastià; i, al centre de la composi-
ció, emplaçat en un tercer pla, s’observa un bromós conjunt 
arquitectònic, davant del qual es troben disposades un grup 
de desdibuixades figures que, com ja s’ha esmentat, previsi-
blement curen i assisteixen Sant Sebastià, que no va morir en 
el seu martiri.
Des d’un punt de vista cromàtic, cal tornar a dir, en primer 
lloc, que l’obra ha patit molt, però que, finalment (2019), 
ha estat satisfactòriament restaurada en el Centre d’Art 
d’Època Moderna (CAEM) de la Universitat de Lleida. Amb 
tot, i ja d’abans de la restauració, a la imatge de la cara 
de Santa Caterina s’observava una significativa delicadesa 
i suavitat en tota la seva execució, especialment visible en 
els llavis i galtes rosades mitjançant fines veladures. Aquest 
delicadíssim tractament de les carnacions està present en 
cadascuna de les figures principals, amb diferents matisos 
cromàtics, aconseguint una gran versemblança i intensitat 
plàstica. Especialment excel·lent resulta la calidesa que des-
prenen les mans de la Mare de Déu o els peus del Nen Je-
sús, realitzats mitjançant la superposició de laques per sobre 
del vermelló, conferint així un major naturalisme amb una 
capa final quelcom més espessa i de to homogeni. També 
cal destacar l’exquisida elaboració dels rínxols del cabell del 
Nen, emprant la direccionalitat del pinzell per suggerir un 
magnífic efecte de moviment i frescor. És indubtable que 
estem davant, com ja s’ha dit, d’una de les versions més re-
eixides d’un afortunat tema místic que codificà amb mestria 
Correggio.

Documentació tècnica obtinguda mitjançant la fotografia 
infraroja (IR). Ens serveix per advertir que les línies d’encaix i les 
microcorrecciones són mínimes, observant-se, en canvi, 
un tipus de traç continu i llarg, d’intensitat desigual, 
mestrívol i força precís.
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pularitzar a França, i a partir del segle XII, la seva popularitat 
es va estendre per tot Europa, gràcies als croats. No obstant 
això, la seva gran fama no arribarà a l’Occident fins els segles 
XIV i XV. És en aquest moment quan, a més de realitzar un 
gran nombre de representacions, s’introdueixen nous episo-
dis, com el dels seus desposoris místicos amb el Nen Jesús.5

Aquesta obra, realitzada per un seguidor tardà de Correg-
gio, personifica l’estat metafísic de la intimitat amorosa amb 
Crist. Una composició que s’adequa perfectament a l’erudició 
i creences del comitent de l’obra,  Francesco Grillenzoni, per-
tanyent a la confraternitat de Sant Sebastià de Modena.6 A 

la vegada que es va convertir en un exemple d’una nova ca-
tegoria d’imatges que pretenien reflectir les idees religioses 
reformades a través de la seva bellesa estètica.
Probablement, l’aparició d’aquest tema va ser el resultat de 
l’expansió mística en els segles XIV i XV, acompanyat de des-
cripcions en què, utilitzant un llenguatge propi de la literatura 
amorosa, es descrivia la unió de l’ànima amb Déu. I és que, 
precisament, un recurs poètic freqüent en l’hagiografia resi-
deix en descriure a les santes com “núvies de Crist”, per tal 
d’explicar, metafòricament, la seva unió espiritual amb Déu. 
Una altra possible interpretació -potser una mica forçada- és 
la que suggereix Louis Réau, que considera que l’aparició 
d’aquest episodi es deu a una derivació d’errors iconogràfics 
de l’artista medieval. Doncs, segons aquest autor, al principi 
la santa s’hauria representat amb una esfera celeste (de la 
ciència), la qual posteriorment s’hauria confós amb una roda 
(donant lloc a la llegenda del martiri amb rodes dentades) i, 
finalment, aquesta roda hauria estat confosa amb un anell 
(engendrant la llegenda dels desposoris místics).7

Certament, la manera en què es va celebrar aquest matrimoni 
místic admet una sèrie de variants, segons les diferents fonts 
consultades, tot i que, sempre admetent que la unió és en-
tre la santa i el Nen Jesús. Per Louis Réau és un ermità qui li 
mostra Jesús com a únic nuvi digne de la seva bellesa i precoç 
saviesa. En una línia semblant, James Hall sosté que la santa 
va ser obsequiada per un ermità amb una imatge de la Verge 
i el Nen, i que gràcies a les seves oracions i a la seva gran 
devoció va ser recompensada, anys més tard, amb la unió 
mística; mentre que, per Coulson, això es deu a la conversió 
de la santa, la qual va ser premiada amb l’anell del matrimo-
ni. En canvi, segons Metford, és la pròpia Mare de Déu qui 
s’apareix a la santa en un desert proper a Alexandria i li lliura 
a Jesús com diví espós.8 En definitiva, en el Matrimoni místic 
de Santa Caterina amb presència de Sant Sebastià, de Corre-
ggio, el moment escollit és el que ens mostra el Nen Jesús, 
assegut sobre els genolls de la Verge, subjectant dolçament la 
mà de santa Caterina per col·locar-li l’anell místic de la unió. 
La santa, situada davant seu, està representada com una prin-
cesa reial, amb una indumentària que sembla seguir la moda 
contemporània de l’artista, i amb l’atribut de l’espasa, símbol 
de la seva decapitació.
Cal justificar ara la inclusió de la figura de Sant Sebastià en 
la composició, malgrat la seva absència en qualsevol font 
textual. Es tracta d’una demanda personal del comitent Gri-
llenzoni, adés citat. La història de Sant Sebastià ens remet 
als temps de l’emperador Dioclecià, sent un dels centurions 
de la seva primera cohort. Després de ser denunciat per in-

Seguidor de Correggio: Matrimoni místic de Santa Caterina 
amb presencia de Sant Sebastià, oli sobre llenç, 98 x 100 cm 
cm, segle XVII. Estat de la peça després d’un llarg període 
de restauració; ara, retirat l’inadequat suport de fusta, 
degudament reentelat i amb les mesures primigènies del llenç 
original (restauració acabada el 2019).
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pp. 683-703. Disponible: http://www.jstor.org/stable/20478483.
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9. �Informe final de restauración de la pintura “Matrimonio místico de 
Santa Catalina con presencia de San Sebastián” (a càrrec de Ana 
Villalba i Salut Díez), realitzat al Centre d’Art d’Època Moderna 
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duir els cristians a romandre ferms en la seva fe, per ordre de 
l’emperador va ser lligat a un arbre servint de diana per als 
arquers romans “fins al punt de semblar un eriçó” (Réau). 
Tanmateix, la vídua Irene i la seva serventa Lucina, que volien 
agafar el seu cos per soterrar-lo, van advertir que encara res-
pirava, per la qual cosa van guarir les seves ferides i encara 
li van salvar la vida. Després de la seva recuperació Sebastià 
va reaparèixer davant Dioclecià per denunciar la seva crueltat 
amb els cristians. Va ser llavors quan va patir el seu segon 
martiri, sent el seu cos flagel·lat i llançat a la famosa clavegue-
ra Máxima de Roma.

LA RECUPERACIÓ DE L’OBRA
Quant al dilatat i modèlic procés de restauració d’aquesta 
peça, potser n’haurem de parlar en un altre article de Taüll. 
Sí que podem dir, de moment, que ha esta un treball molt 
laboriós realitzat en el Parc Científici de la Universitat de Lleida 
per Ana Villalba i Salut Díez, restauradores del CAEM, en el 
qual es va realitzar una protecció parcial del perímetre de la 
policromia mitjançant l’adhesió de paper japonès de gramat-
ge fi i cola animal, és a dir, cola de conill en proporció 01:10. 
Aquest tractament es realitza sempre per evitar l’avanç dels 
despreniments que l’obra ja patia i que es podien agreujar 
amb la manipulació de la mateixa. Per efectuar aquesta deli-
cada operació es van utilitzar materials afins a l’obra i que no 
interferissin amb la seva materialitat, complint amb la màxima 
conceptual de reversibilitat i estabilitat. L’elecció de l’adhesiu 
aquós, doncs, es va basar en el caràcter oliós de la pintu-
ra, perquè ni la seva aplicació ni la seva retirada, exercís cap 
efecte sobre la policromia. L’adhesió d’un paper protector va 
impedir la caiguda de qualsevol zona aixecada o separada de 
la preparació total o parcialment. Aquest procediment es va 
aplicar dues vegades en el perímetre de l’obra, per assegurar 
que no es produïa cap despreniment de pintura durant la ma-
nipulació de la tela per separar-la de la taula a la qual estava 
indegudament adherida. El doble empaperat es va realitzar 
deixant assecar la cola d’adhesió entre elles, perquè fos real-
ment efectiva. I a partir d’aquí, el miracle de la total recupera-
ció de la peça, progressivament i feliçment, va continuar fins 
assolir uns resultats finals molt satisfactoris.9

Detall de les extremitats del Nen Jesús; visió d’abans i després 
de la restauració efectuada.
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L’església de Sant Pere d’Abrera: 
una joia del romànic al Baix Llobregat

per LEONOR PARREU I DALMASES 

Abrera és un municipi del Baix Llobregat, a les terres planes 
de la Depressió Prelitoral Catalana, a banda i banda del 

Llobregat. El poble es formà entorn de l’església parroquial 
de Sant Pere, al llarg de l’antic camí ral de Barcelona a Lleida. 
Abrera apareix sota el nom de Breda en documentació del 
segle X, però l’origen del topònim és incert. 
Els habitants , actualment, estan distribuïts entre el nucli urbà 
i el nucli antic diferenciat de Santa Maria de Vilalba i antigues 
urbanitzacions, ara transformades en barris. 

Marc històric
El poblament més antic de l’actual terme d’Abrera es pot si-
tuar a l’època romana, constituït almenys per una casa, vil·la, 
on ara hi ha l’ermita de Sant Hilari, capella preromànica que 
s’edificà al segle IX sobre les restes de la vil·la. La capella 
s’esmenta per primer cop l’any 1252 i, en les visites pastorals 
del segle XVI, la finca on hi havia la capella rebé el nom de 
Quadra de Sant Hilari. 
L’església de Sant Hilari és d’una sola nau rectangular coberta 
amb volta de canó amb dos arcosolis per costat. La fàbrica és 
de maçoneria (tipus d’obra feta amb pedra sense treballar), 
arrebossada a l’exterior. A l’interior es poden veure sis im-
postes (pedra o rengla de pedres que sobresurt de la paret i 
que suporta l’arrencada d’un arc o d’una volta), quatre a l’arc 
triomfal i dos a l’interior de l’absis. Dues són reaprofitades, 

SANT FELIU
DE
LLOBREGAT

de tradició tardoromana. Les dues impostes de l’arc triomfal 
són una còpia del segle X de les tardoromàniques. Les dues 
impostes reaprofitades d’època visigòtica (segles VI-VII) evi-
dencien l’existència d’un temple cronològicament anterior 
que no devia estar gaire allunyat de l’ermita. Aquesta dada  
implicaria l’existència de presència humana a la zona en els 
darrers períodes romans. 
Després de la caiguda musulmana, la zona es convertí en un 
territori important per a la defensa dels dominis comtals i, a 
partir del segle X, es començà a vestir amb torres de guaita i 
castells fortificats. Un d’ells fou el castell de Voltrera que s’inte-
grà dins la baronia de Castellvell a la parròquia d’Abrera. El ter-
me de Voltrera es documenta l’any 966 i el castell l’any 1041. 
Una vegada passat el perill dels sarraïns, va néixer l’Abre-
ra actual, amb l’edificació de la nova església romànica de 
Sant Pere. Les primeres fonts escrites que fan referència a 
la parròquia de Sant Pere d’Abrera són de l’any 1110, mo-
ment en què el senyor de la baronia de Castellvell, Guillem 
III Ramon I de Castellvell (1075-1126),  va fer una donació 
per a la dedicació de l’església, edificada segurament a finals 
del segle XI1.

Vista interior de la capella de Sant Hilari.
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Vista general de la capella de Sant Hilari.Sant Pere d’Abrera.

Sant Pere d’Abrera
L’església romànica és d’una sola nau, molt llarga, coberta 
amb volta de canó i amb tres absis semicirculars disposats en 
creu, entorn d’un creuer cobert amb  volta d’aresta. Els ab-
sis es van  decorar amb lesenes i arcuacions llombardes. Les 
parets de la nau van ser reformades a mitjans del segle XII, 
quan es va construir la porta, emmarcada per una arquivolta 
decorada amb un relleu de palmetes, i suportada per dues 
columnes amb capitells esculpits amb ocells i flors2.  
El campanar vist des de l’exterior, té una aparença peculiar per 
l’alçària i per la curiosa forma exterior de la coberta del pres-
biteri, en una mena de cupulí baix. El campanar està aixecat 
sobre la volta. És de planta quadrada, de 3,20 m de costat, 
i tres pisos, amb les filades inferiors una mica més sortides, 
que les dues superiors amb finestres geminades i capitells tra-
pezials sobre columnes.  Interiorment, per poder aguantar bé 
el pes del campanar fou reforçat amb un arc que s’uneix a les 
parets de la nau per sota la línia d’arrencament i descarrega el 
pes de la part superior del campanar sobre els murs laterals. El 
darrer dels tres pisos va ser afegit en la restauració de 1956-
59;  aleshores s’obriren les finestres, geminades les del segon 

pis, i de mig punt les del primer. Les columnetes són noves. 
Per construir el campanar, es va utilitzar una pedra calcària 
molt porosa, la mateixa que s’utilitza per als arcs. 
A l’interior,  els tres absis configuren tres espais troncocònics 
ben diferenciats, oberts per arcs de mig punt i coberts per 
voltes de quarts d’esfera.  La nau enllaça amb la capçalera per 
mitjà d’un arc triomfal de mig punt. 
Els murs de la nau, amb una porta a migdia, fan 1,25 m de 
gruix. Sostenen directament l’empenta de la volta de canó 
(no apuntada com a vegades s’ha dit) que conserva el pes de 
l’encanyissat en sentit paral·lel a l’eix de la nau. Les finestres de 
l’església, incloses les tres a l’absis central, una a cadascun dels 
laterals i una a la part de migdia, són totes de mig punt, amb 
l’ampit recte i construïdes amb pedra tosca. La de la nau és de 
doble biaix, mentre que les altres són d’esplandit només interior. 
A l’exterior, les tres finestres de l’absis central i la de l’absis de 
migdia tenen un arc que les emmarca, com una mena de fals 
esplandit3. La de l’absis de tramuntana té l’arc exterior tallat en 
un esplandit lleuger. L’aparell és de petits blocs o llambordes, una 
mica més grans a la part inferior, disposats en filades homogè-
nies. Puig i Cadafalch parla de l’església de Sant Pere d’Abrera 
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Porta d’entrada, s. XII. Vista interior de la nau.

1. �Martí i Bonet, Josep Maria, Speculum Novum Titulorum ecclesiae 
Barchinonensis. Vol. III, Bisbat de Sant Feliu de Llobregat.

2. �Generalitat de Catalunya. Departament de Cultura. Direcció 
General del Patrimoni Artístic i Arquitectònic. Dins: https://
extranet.cultura.gencat.cat/EGIPCI [consultada 2-12-14].

3. �Un esplandit és una inclinació lateral o biaix interior que presenten 
els brancals i el llindar d’un portal o d’una finestra perquè entri 
més claror o perquè les portes o les vidrieres obrin bé.

com a exemplar de traspàs entre els temples que tenen cimbori 
i els que no en tenen. 
La porta d’entrada s’obre al mur de migdia i és de dos arcs 
en degradació de mig punt decorats amb dents de diamant, 
l’exterior, i amb relleu de palmetes, l’interior que és sostingut 
per columnes, una a cada banda. Els capitells tenen escultura 
rudimentària i molt erosionada. 
L’església de Sant Pere es va restaurar entre els anys 1956 i 
1961. La restauració va consistir a repicar tot l’arrebossat de les 
parets deixant la pedra nua, i s’enderrocaren unes golfes que hi 
havia sobre la nau i també la part superior del campanar. 
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Alegria i enyorança d’un museu

per MIQUEL MONCADAS I NOGUERA 

A les portes de celebrar el 125é. aniversari de la fundació 
del Museu Diocesà de Solsona, el proper 2021, volem 

recordar les paraules pronunciades per l’aleshores Bisbe de 
Solsona Miquel Moncadas i Noguera ( 1921, Muro Mallorca - 
1989, Solsona) en la inauguració de les obres de remodelació 
i ampliació del Museu el 26 de novembre de 1983. El seu 
llenguatge planer ens aporta un missatge actual de la funció 
dels museus i el patrimoni de l’Església.

Honorable President de la Generalitat!
Prohoms de Catalunya i de Solsona, ciutat i comarca. 
Senyores i senyors!
Vet ací que en bona hora inaugurem el museu ampliat, res-
taurat i assegurat. Encara que potser no ho sembli jo porto la 
veu del Poble de Déu, la nostra Església de pagès, del pla i de 
la muntanya. 
El nostre poble senzill, tots pobres de Déu, no fa massa cabal 
dels genis artístics, només en fa dels sants. I encara dels sants 
innominats. Fixeu-vos-hi bé. Gairebé totes les peces cristianes 
d’aquest museu no tenen altre signatura que la del poble de 
sants innominats que fan cantar els serafins de Pedret.
Ara i avui, endreçades, repolides, inventariades i il·luminades, 
aquestes peces tenen el seu misteri de nostàlgia. Són fora dels 
seus espais, dels seus temps, del seu esperit... i se n’enyoren.
Al llarg dels segles, el retaule de Sagàs va viure darrera la 
taula eucarística sota les ombres d’una esglesiola. Les imatges 

S O L S O N A

de marededéus romàniques s’aixoplugaren al clot fosc de les 
ermites. Els antipendis penjaren davant de les ares. Avui i ací 
són nostàlgia. Els antipendis no tenen ara, el retaule és lluny 
del planell de bona sembra, les imatges de la Verge no tenen 
ciris ni prometences ni brogit de pregàries. Oi que tot ací és 
una mica mort, fora dels espais de llur naixença?
També tot és fora de temps. Aquests vells senyals de cristians 
floriren en dies d’orants amb els braços estesos, de dones 
que s’abraçaven com Maria i Elisabet de Sagàs, d’homes que 
caminaven a pas de pelegrí amb la petxina com sant Jaume, 
el pacífic. Per molt que vulguem atansar-nos-hi, ja no tenim 
gaires braços d’orants. Han defallit entre nosaltres els braços 
de l’orant, ni trobem massa abraçades de visitació, ni pas 
quiet de pelegrins amb fe viva. Se’ns ha marfós l’alè que féu 
aquesta plàstica. 

El Bisbe de Solsona, Mons. Miquel Moncadas i Noguera, 
pronunciant el discurs d’inauguració del Museu.
® Museu Diocesà i Comarcal de Solsona.
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Encara més que fora de l’espai i del temps els antics signes de 
la Gràcia, tancats ací, són fora de l’esperit. D’aquell esperit, 
que allà temps, va donar so a les trompetes de Sant Pau de 
Casserres, com donava so a les pregàries dels pagesos a la 
vora del foc i dels salms dels monjos al cor. Tot allò és tan lluny 
de la nostra manera de viure que el to major de les trompetes 
ens arriba en to menor. 
Però, àdhuc fora de temps, d’espai i d’esperit, la nostàlgia 
misteriosa d’aquestes peces ens duu a sentir que el nostre 
passat ressuscita ací amb la veu dels avis, amb les giragonses 
de la nostra història. 
Els ossos humans i els atuells de la prehistòria lacetana són 
restes d’una gent que ja endevinaven la Mare de la Font. Per a 
un cristià, són avui records dels qui enyoraven sense saber-ho, 
és clar, les trenes de la Mare de Déu del Claustre. 
En la nit de segles ençà, aquesta terra fou cristiana amb pre-
gàries d’orant visigòtic beneït pel Senyor de l’Apocalipsi. Fins 
que, un cop més els terrers foren camps mig morts. 
Mig morta, ressuscità romànica, la nostra terra, feta aplom i 
èxtasi entorn dels ancians davant de l’Anyell, del Pantocràtor, 
assegut a l’arc de Sant Martí. 
Amb els temps, el Senyor de l’Apocalipsi va baixar més a prop 
de la terra fet somriure romànic i més casolà en el rostre in-
fantívol de les verges trobades. 
A ple gòtic d’imatges de la Mare de Déu encara somrients, 
foren els bells dies de mar enllà. I alguna dolcesa d’aquestes 
talles va arribar a la meva Mallorca, em plau recordar-ho, Reg-
ne independent amb reis propis. 
Un pas més i fou el mal son de “Lo somni” de Bernat Met-
ge, segles ombrívols que no va desvetllar cap renaixement, 
mentre tot Europa volia retornar als clàssics de Grècia i Roma. 
Aquesta terra nostra encara era gòtica. No és gens estrany 
que el nostre museu no presenti gaires filigranes humanísti-
ques. 
Fins que ens va venir, i ben forta, la tempestívola bogeria del 
barroc. Paradoxalment, aquests rostolls de casa nostra es va-
ren desvetllar amb la desmesura salomònica i creixeren altars 
a cada racó de capella. 
El barroc, és cert, només ens va mig desvetllar. Ens desvet-
llàrem del tot amb la renaixença. No en tenim cap mostra al 
museu. La renaixença no fou una plàstica. Fou un esclat de 
calàndries poètiques. 

Serafí, fragment de decoració mural de l’absis central de 
Sant Quirze de Pedret (el Berguedà), de finals del segle XI. 

® Museu Diocesà i Comarcal de Solsona 

La Visitació de Maria a la seva cosina Elisabet, detall de les 
taules laterals de Sant Andreu de Sagàs (el Berguedà), últim 
quart del segle XII ® Museu Diocesà i Comarcal de Solsona 
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Fins que vam trobar la plàstica modernista, que clou el cicle 
del museu. 
Fa bo de veure un museu a passos llargs. A passos llargs, 
és l’endraçada d’unes fites que marquen els alts i baixos, les 
alenades i els esbufecs, les esperances i les desesperances de 
cada temps. 
Però, vist des d’una sola quietud, el nostre museu és record i 
presència d’allò que mai canvia. Les llaurades dels pagesos, la 
feina dels menestrals i la fidelitat de les parròquies. Potser en 
altres museus hi trobareu el pas de genis artístics, ací sentireu el 
pas lent com les llaurades dels bous, del poble aferrat a l’agre 
de la terra. 
Aquest és un museu que només podrà entendre el qui viu 
del treball de la gleva. Un savi erudit d’història de l’art hi 
podria escatir dates, estils, influències i estructures econòmi-
ques. Tant de bo que ens visiti algú no tan savi. Tant de bo 

ens visita algu pagès, algun fabricant del Llobregat, algun 
paleta, homes capaços d’endevinar que aquestes obres són 
obra d’algú com ells. Fet i fet, també el savi erudit s’hauria 
de sentir paleta o pagès per a acabar d’entendre aquest uni-
vers. 
Obra de gent del poble creient, el museu és de tots. Del savi, 
del pagès, del fabricant i del paleta, dels nens de col·legi. Per-
tany a la cultura d’Occident i qualsevol fill d’aquests ponents 
hi trobarà les arrels. Les hi trobarà sobretot qui sigui  nat en 
aquesta terra nostra, nat, encara que no vulgui, al murmuri 
de salms de monestir i de rogatives parroquials. 
Però de bon de veres aquest museu només el podrà entendre 
fins el moll de l’os de l’ànima aquell que encara guardi una 
mica de fe. Per a qualsevol que se’ls miri, és cert, els àngels 
de Sant Pau de Casserres són una meravella, però només un 
creient podrà sentir palès el so de les trompetes. 

Pintura al fresc de l’Orant de Pedret datada entre finals 
del segle X i inicis del segle XI. 
® Museu Diocesà i Comarcal de Solsona.

Els àngels del Judici final, de la segon meitat del segle XIII, 
interior de l’arcosoli de l’església de Sant Pau de Casserres 
(el Berguedà) ® Museu Diocesà i Comarcal de Solsona.
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Bàsicament religiós, aquest museu no és tan sols una enfilada 
d’expressions plàstiques, més que res és una calmosa proces-
só de pregàries al llarg dels segles d’un país. 
No ens trobem doncs davant d’un esdeveniment solament 
cultural, ens endinsem dins uns gestos religiosos. L’Església 
de Solsona se sent obligada a guardar el testimoni d’aquests 
gestos perquè nasqueren de la fe i la pregària humil dels seus 
pares en la fe, com ningú no pot portar als encants les calai-
xeres i records familiars de casa seva. 
Mentre aquesta Església sigui viva, mentre algun d’aquestes 
terres encara tingui esma de pregar, aquestes obres de la vella 
cristiandat faran sentir als fidels les trompetes aconhortadores 
de l’Apocalipsi, els gestos paternals de Déu, la falda maternal 
de Santa Maria. L’orant de Pedret encara és nostre perquè no-
saltres, penso, encara volem ser orants amb els braços oberts, 
sense menystenir ningú que no els hi tingui. 

Em fan tendresa aquestes imatges de la Mare de Déu, sua-
ra embolcallades de goigs i pregàries, ara soles, classificades i 
tancades dins vidres asèptics. Déu faci que algú vingui ací amb 
una fe prou viva i sincera per a resar-los un “Déu vos Salve...”
Gràcies a Déu, les més belles obres d’art del nostre bisbat en-
cara no són al museu. Encara són allà on han de ser, voltades 
de creients, de ciris i rosaris: Al Claustre, al Coll de les Sabines, 
a Queralt, a Falgars, al Patrocini...
Acabo. 
Jo no us podria parlar com ho faria un entès en art. Us he par-
lat com ho voldria fer un Bisbe, que és sensible i encara té la 
sort de sentir els pobles, malgrat tot, avivats per ales d’àngel, 
agenollats davant de Santa Maria, amanyagats per les mans 
tendres de Déu Pare. 
Miquel, bisbe de Solsona
26 de novembre de 1983, any Jubilar de la Redempció-.

Les escales del Palau Episcopal de Solsona plenes de gent escoltant els parlaments de les autoritats presents en l’acte 
d’inauguració. ® Museu Diocesà i Comarcal de Solsona 
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T A R R A G O N A

El Tapís de La Bona Vida de la 
catedral de Tarragona

per EDUARD JUNCOSA BONET (UCM)

D’entre els tresors que custodia el Museu Diocesà de Tar-
ragona n’hi ha un que destaca especialment, tant pel 

que fa a la seva qualitat artística com pel seu extraordinari 
contingut tant iconogràfic com ideològic. Es tracta del tapís 
anomenat de Les potestats o de La Bona Vida.
La peça en qüestió fou teixida amb fils de llana, molt pro-
bablement als tallers d’Arràs, de Tournai o de Brussel·les, el 
darrer terç del segle xv. A dia d’avui, no en coneixem el mes-
tre responsable del cartó que va servir de model per a la seva 
factura. Les diverses peripècies que ha travessat l’obra, així 
com les successives restauracions més o menys agressives, 
expliquen el delicat estat de conservació en què es troba ac-
tualment. Tot i que el tapís resta incomplet, donat que fou 
mutilat per l’extrem esquerre (des del punt de vista de l’ob-
servador) les seves dimensions segueixen sent molt conside-
rables: 465cm d’alt x 1065cm d’ample.
Mitjançant la representació de diverses escenes i figures bí-
bliques i al·legòriques que es poden identificar fàcilment pels 
seus atributs i inscripcions, l’obra que centra el nostre inte-
rès s’erigeix com un “relat” precís i sistemàtic de naturalesa 
política amb una intenció moralitzadora evident, atès que 
representa l’harmonia del bon govern terrenal, inspirat per la 
divinitat, i la seva principal conseqüència: la bona vida (feliç 
i virtuosa) del conjunt de ciutadans, organitzats en una so-

Representació del Summe Pontífex (poder espiritual) rodejat 
pels dons de l’Esperit Sant.

cietat ideal perfectament estructurada. Aquesta noció es fa 
evident a la base del templet gòtic de planta asimètrica que 
se situa al centre del conjunt on hi figura la inscripció “Hic 
est hystoria bone vite”. L’esmentada construcció, culminada 
i esplendorosa, serveix, juntament amb un temple en cons-
trucció a l’esquerra i una imponent muralla a la dreta, per a 
delimitar les diverses escenes representades.
A la part superior de l’eix central que travessa l’obra en verti-
cal s’hi representa la figura de Déu Pare, que emergeix d’entre 
els núvols tot duent a la mà un filacteri amb un passatge de 
l’Evangeli segons sant Mateu: “Qui perseveraverit usque in 
finem hic salvus erit” (24: 13). Més avall, a l’interior del tem-
plet gòtic, hi trobem una imatge femenina amb la faç serena i 
reflexiva, vestida amb una elegant túnica blava i coberta amb 
un ric mantell amb caputxa, que obre els seus braços en acti-
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tud protectora; es tracta de la personificació de la filosofia i la 
figura que està protegint és la de l’emperador, el representant 
per excel·lència del poder temporal. Assegut solemnement al 
seu soli, apareix lluint luxoses vestidures i portant els símbols 
propis de la seva autoritat i dignitat: la corona imperial, el glo-
bus i el ceptre. La seva mirada és potent, directa i penetrant, 
mentre que els seus llargs i grisosos cabells i barba li conferei-
xen una imatge de saviesa, rectitud i respectabilitat. Als seus 
peus, sobre el terra, s’hi troba un escut eclesiàstic amb forma 
de “cap de cavall”, a la moda italiana de l’època, compost per 
cinc castells en forma de creu que ens indiquen el propietari 
i/o promotor de l’obra, en qui ens centrarem més endavant.
Al voltant de la figura imperial, tot fent al·lusió a les qua-
litats morals i intel·lectuals que l’han d’orientar i il·lustrar, 
s’hi troba la plasmació al·legòrica de les virtuts cardinals 

El Tapís de les Potestats o de la Bona Vida (Museu Diocesà de Tarragona, 1/CAT)

(la temprança, la justícia, la prudència i la fortalesa, qua-
tre belles dames representades amb senzillesa) i de les set 
arts liberals (personificades mitjançant un conjunt de figu-
res masculines que composen el Trivium i el Quadrivium: 
la gramàtica, que ensenya a llegir a un nen recolzat a la 
seva falda amb el rostre sever i subjectant unes disciplines, 
la lògica, d’austeres faccions i portant un sac i un pal, la 
retòrica, recolzant-se a l’espatlla de l’anterior per tal de fer 
veure que tota oratòria s’ha de basar en els raonaments 
adequats, la geometria, que sosté una plantilla, l’aritmèti-
ca, embadalida comptant monedes, la música, llegint una 
partitura, i l’astronomia, alçant els ulls cap al cel i subjec-
tant un astrolabi).
A la banda esquerra de l’obra, s’hi pot contemplar un altre 
grup de persones a l’interior d’un temple inconclús que se 



23

A la dreta, ens trobem amb la imatge parcial d’una ciutat 
esplendorosa i ben protegida per una imponent muralla, al 
portal de la qual s’hi situa, sota una imatge de la Verge Maria 
amb l’infant Jesús, la figuració simbòlica de la pau, de sem-
blant dolç i serè, amb el cap cobert per un fi mocador brodat 
i vestida amb teles magnífiques.
Tanquen la composició, a l’extrem dret, i disposades en 
vertical, tres figures amb aspecte sapiencial que encarnen, 
respectivament, l’Eclesiàstic, Isaïes i Salomó. Amb les mans, 
sostenen uns filacteris que contenen tres passatges bíblics 
pertanyents a la tradició veterotestamentària: “Si sequeris 
iustitiam proteget te in sempiternum” (Eclesiàstic, 27:  8), 
“Mundamini qui fertis vasa Domini” (Isaïes, 52: 11) i “In mul-
titudine populi dignitas regis” (Proverbis, 14: 28).
Pel que fa a les imatges que completarien la composició en 
la seva part mutilada, al marge dels dos dons de l’Esperit als 
quals hem fet al·lusió, considerem que hi podria haver hagut 
una personificació de les tres virtuts teologals, fet que man-
tindria la simetria entre els dos poders universals (l’empera-
dor i el papa) i els seus respectius consellers: les arts liberals i 
les virtuts cardinals, d’una banda, i els dons de l’Esperit Sant 
i les virtuts teologals, de l’altra.
Si ens fixem en els fonaments teòrics que es representen en 
l’obra, tot i que s’ha dit que es tracta d’idees extretes del 
llibre segon de La Monarquia (De Regno ad Regem Cypri) de 
sant Tomàs d’Aquino i Bartomeu de Lucca, l’anàlisi detalla-
da de les escenes i els personatges representats, així com la 
seva distribució i jerarquització, posen de relleu diversos buits 
i contradiccions importants que ens condueixen a realitzar 
una proposta d’atribució alternativa: la font filosòfico-políti-
ca que, des del nostre punt de vista, encaixa millor amb els 
continguts que es posen de manifest en el tapís és el Dotzè 
del Crestià (conegut també com a Regiment de prínceps e de 
comunitats) redactat pel franciscà gironí Francesc Eiximenis a 
finals del segle xiv (1383-1391), una obra que comptà amb 
un enorme prestigi, influència i difusió, tant coetàniament 
com a posteriori.
En darrer lloc, centrarem l’atenció en el propietari i molt 
probablement també promotor del tapís de La Bona Vida: 
Gonzalo Fernández de Heredia. Aquest membre d’un dels 
llinatges més preeminents de la noblesa aragonesa baixme-
dieval va néixer pels volts de 1450 al castell de Móra de Ru-
biols (Terol). Era el segon fill del governador d’Aragó, Juan 
Fernández de Heredia (àlies Gonzalo), i la noble Juana de 
Bardaxí i Pinós, que fou destinat a la carrera eclesiàstica. El 
seu ascens fulgurant des dels primers beneficis i nomena-
ments com a cambrer del Pilar de Saragossa i comanador de 

segueix construint (tal com es demostra per l’obrer que està 
treballant en l’elaboració de nous fonaments) i que simbo-
litza la constant edificació espiritual de l’Església. El conjunt 
l’encapçala la representació entronitzada del summe pontí-
fex, com a principal exponent del poder espiritual, dotat d’un 
aspecte majestuós, coronat amb la tiara papal o triregnum, 
sostenint el bàcul cruciforme patriarcal i l’esfera, vestit amb 
guants, túnica i una esplèndida capa pluvial. Rodegen al papa 
les personificacions al·legòriques dels set dons de l’Esperit 
Sant (el de la fortalesa, subjectant una vara amb fermesa, 
de la ciència, que toca amb les seves mans un dels braços 
de la creu i el respatller de la càtedra, tot arrufant les celles 
amb una actitud curiosa i interrogativa, el del temor de Déu, 
representat com un monjo que duu a la mà un rosari, el del 
consell, un alt dignatari eclesiàstic de mirada astuta amb el 
cap cobert amb un solideu, i el de l’enteniment o de la intel·
ligència, un doctor amb el seu birret a la mà. Si s’haguessin 
conservat, els dons de la saviesa i de la pietat completarien 
aquesta secció, dels quals només ha perdurat de la mutilació 
la testa d’un cavaller protegida amb un capmall.
Entremig d’ambdues construccions, s’hi pot apreciar un 
exuberant paisatge natural, amb frondosa vegetació, abun-
dants pastures per als ramats i terres aptes per a l’agricultura, 
les quals treballen dos esforçats cavadors animats per la virtut 
de la perseverança. En un segon pla, però en posició central, 
es mostra una caravana de comerciants i mercaders tot con-
duint els caps de bestiar i animals de càrrega, encapçalats 
per una dama amb gest amable que personifica l’expecta-
tio venie, una al·lusió a l’espera del permís que regulava les 
transaccions comercials. La comitiva transcorre pel darrere 
del palauet central, tornant a aparèixer, novament, a la part 
superior dreta, on dos traginers condueixen diversos animals 
que transporten farcells. En últim lloc, es representen tres rics 
mercaders a cavall aconsellats per una bella dama que encar-
na la virtut de la raó. L’espai intermedi fins a arribar al portal 
de les muralles el completen un grup central format per tres 
nobles i un donzell o escuder, abillats amb sumptuoses ves-
tidures i joies d’or, portant un falcó per a la caça, tots ells 
muntats sobre  cavalls, les regnes dels quals condueixen dues 
dones que s’identifiquen com la veritat i la misericòrdia; i a 
sota, hi trobem un grup format per un pastor i dos camperols 
que contribueixen amb els seus tributs o almoines al desen-
volupament de la comunitat, inspirats tots ells per la virtut de 
l’amor, representada per una dama coberta amb turbant, de 
rostre pudorós i mostrant una actitud sol·lícita. D’aquesta ma-
nera es representen els tres grups que composaven la societat 
estamental: els majors, els mitjans o mediocres i els menors.
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Personificació de l’Expectatio venie encapçalant la comitiva 
de comerciants.

Nucli central del tapís amb la figuració de Déu Pare i de 
l’Emperador (poder temporal), emparat per la Filosofia i 
rodejat per les Arts Liberals i les Virtuts Cardinals.

Verola fins a la seva elecció com a bisbe de Sogorb-Albarrasí 
(1473) o la posterior promoció al bisbat de Barcelona (1478) 
s’ha d’entendre com a recompensa de les accions del seu 
germà gran, persona fidelíssima al rei Joan II i a l’infant Fer-
ran durant la guerra civil catalana (1462-1472). Des de ben 
aviat, comptà amb la màxima confiança reial, fet que el por-
tarà a Roma com a procurador del monarca per a prestar 
obediència al papa Sixt IV, o a esdevenir l’acompanyant de 
la infanta Joana a Nàpols per a contreure matrimoni amb el 
rei Ferrant  I. Els bons serveis prestats seran recompensats 
amb el seu nomenament com a ambaixador davant de la 
cort pontifícia, on durà a terme una intensa activitat diplo-
màtica, així com a la seva promoció a la Seu arquebisbal de 

Tarragona l’any 1490, tot i que no trepitjarà la nova diòcesi 
fins una dècada més tard. En morir el papa Innocenci VIII, 
Gonzalo Fernández de Heredia va ser nomenat capità de 
la guàrdia del conclau que elevà al soli pontifici Roderic de 
Borja (Alexandre VI), qui el designà governador de Roma, 
un càrrec que ocupà durant dos anys, fins que els Reis Ca-
tòlics van comunicar-li que es traslladés a Nàpols al servei i 
com a protector personal de la reina vídua, germana de Fer-
ran II. Després d’haver patit tot un seguit d’hostilitats, l’any 
1499, el monarca va demanar a l’arquebisbe-canceller que 
acompanyés Joana a Castella. Un cop satisfeta la petició 
reial, va celebrar-se la cerimònia del primer ingrés del prelat 
a l’arxidiòcesi. Malgrat tot, després d’haver-se produït la so-
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lemne recepció, l’arquebisbe va reunir el Capítol catedralici 
per tal d’exposar els motius de la seva perllongada absència 
i justificar la seva voluntat de retirar-se al castell d’Escornal-
bou per tal de recuperar-se físicament i econòmica, degut 
als enormes deutes que havia contret. Des d’aquest mo-
ment, l’arquebisbe Heredia va residir entre l’esmentat cas-
tell, el de Valls i el de La Selva del Camp, amb l’excepció dels 
anys 1504-1506, en què va traslladar-se a Barcelona per 
a exercir el càrrec de diputat eclesiàstic a la Diputació del 
General de Catalunya. A la tornada, va seguir mantenint la 
mateixa dinàmica, sense residir gairebé mai a la capital me-
tropolitana i delegant les seves funcions pastorals en el seu 
auxiliar, el bisbe de Nicòpolis i abat d’Àger, Llorenç Pérez. 
Gonzalo Fernández de Heredia va morir a Valls el matí del 
21 de novembre de l’any 1511. El seu cos fou portat fins a 
Tarragona i s’enterrà a tocar del portal major de la catedral, 
en una sepultura coberta amb una lauda de bronze realitza-
da pel mestre Dionís Vergonyós, qui també havia col·laborat 
en l’elaboració de les magnífiques portes que el prelat va 
oferir al temple i que han perdurat fins als nostres dies, en la 
decoració de les quals (tant en els claus exteriors com en la 
part més alta del seu interior) s’hi representa l’escut d’armes 
de l’arquebisbe, el mateix que trobem teixit a l’eix central 
del tapís, sota la figuració del poder temporal.

En gran mesura, els motius de les dificultats econòmiques 
que va patir Gonzalo Fernández de Heredia durant els dar-
rers anys de la seva vida cal buscar-los en la pèrdua del fa-
vor monàrquic degut a diversos conflictes de major o menor 
gravetat. Les primeres tensions van tenir a veure, sobretot, 
amb qüestions beneficials, arrel de la retenció per part del 
prelat, en contra de la voluntat del sobirà, del priorat bene-
dictí d’Eixea, de la cabiscolia de Girona, de la rectoria de 
Porreres o de la cambreria del Pilar, a les quals s’hi sumaren 
tensions de caire polític, en posar-se a favor dels consellers 
de Barcelona i en contra de l’inquisidor, o negant-se a re-
nunciar a la jurisdicció temporal sobre la ciutat de Tarrago-
na, l’exercici de la qual era compartit amb la monarquia. En 
el moment en què els reis havien acceptat la recomanació 
d’Innocenci VIII per a la provisió de la càtedra arquebisbal 
tarraconense, van encarregar als seus ambaixadors que ex-
posessin a Heredia la seva predisposició a mostrar-se favora-
bles a la seva promoció si renunciava als drets vinculats a les 
salines d’Eivissa i a la seva part de jurisdicció temporal sobre 
Tarragona. L’esclat de diverses confrontacions relatives al 
condomini tarragoní al llarg d’aquests anys demostren que 
l’arquebisbe no va satisfer la voluntat règia. Fins a quin punt 
el tapís, tenint en compte la posició estratègica de l’escut en 
l’àmbit de la temporalitat, fou utilitzat per tal de donar visi-

Representació d’un grup de pastors i camperols aconsellats 
per l’Amor.

Representació d’un grup de mercaders aconsellats per la Raó 
i un altre de nobles guiats per la Veritat i la Misericòrdia.
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bilitat als anhels de poder de l’arquebisbe, tot convertint-se, 
més enllà de la seva funció moralitzant, en un rellevant mitjà 
de propaganda i d’expressió del conflicte polític? A pesar 
de no poder-ho demostrar amb fermesa, ens sembla una 
hipòtesi ben plausible.
Sigui com sigui, poc abans de morir, l’arquebisbe Heredia 
s’hagué de desprendre de l’obra que l’havia acompanyat al 
llarg del seu periple italià i que havia decorat les parets de les 
seves residències al Camp tarragoní per tal de poder finançar 
una “capella completa”, amb tots els ornaments necessa-
ris per a les celebracions pontificals, que els arquebisbes de 
Tarragona havien de sufragar d’acord amb les constitucions 
provincials. Com que no va poder fer front al pagament dels 
mil florins que es requerien per a la seva execució, el Capítol 
feu taxar “lo Drap de Bona Vita” que, en considerar-se de 
valor equivalent, va passar a convertir-se en propietat de la 
referida institució des d’aquest moment.
Malgrat les enormes vicissituds que ha sofert aquesta mag-
nífica peça al llarg dels segles successius, encara tenim el 
privilegi de poder-la contemplar i admirar, i tant de bo sigui 
així per molts anys més. Cal insistir que el seu delicadíssim 
estat de conservació reclama una restauració cada cop més 
urgent la qual podria servir per fer realitat aquest desig i per 
tal d’esvair diversos dels interrogants que encara segueixen 
oberts. Així mateix, tot i que s’està duent a terme una tas-
ca important per a  presentar el tapís en l’àmbit acadèmic, 
convé fer un esforç de divulgació per donar-lo a conèixer a 
tota la ciutadania que hi pugui estar interessada. Sens dubte, 
s’ho mereix una obra tan valuosa i rellevant, esplèndida a 
nivell artístic i gairebé única pel que fa als continguts que s’hi 
representen.

Per saber-ne més... 
Al marge de les fonamentals aportacions de Pere Batlle 
i Huguet a Los tapices de la catedral primada de Tarrago-
na (1945), a Los tapices flamencos en España (1971) o als 
Quaderns d’història tarraconense (1977), i dels estudis de 
Vicente de Moragas a Barcelona Atracción (1927) i de Joan 
Serra Vilaró al Butlletí Arqueològic de la RSAT (1950), les ide-
es exposades poden ampliar-se mitjançant la lectura de dos 
treballs recents del mateix autor que signa aquestes pàgines: 
“El arte como medio de expresión del conflicto político”, a 
J.M. Nieto – Ó. Villarroel (coords.), Comunicación y conflicto 
en la cultura política peninsular (siglos xiii al xv), Madrid: Sílex, 
2018, p. 421-455; i “Gonzalo Fernández de Heredia. Retazos 
de una biografia política”, a Aragón en la Edad Media, 28 
(2017), p. 67-89.

Imatge parcial d’una ciutat amb la Pau al portal de les seves 
muralles. A l’extrem dret, tres figures que encarnen, en 
disposició vertical, l’Eclesiàstic, Isaïes i Salomó.
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T E R R A S S A

Art i sagreres

per J. M. MARTÍ BONET

L es sagreres, a casa nostra, possibilitaren la creació artísti-
ca: molt sovint hem admirat les obres d’art que sortosa-

ment es conserven entre nosaltres, en les nostres parròquies; 
però també caldria admirar el suport institucional vigent en 
l’edat medieval i el que nombrosos artistes reberen. L’art 
sacre el trobem sembrat per tota la geografia eclesiàstica 
catalana. Cal, però, observar que molts dels artistes quan 
actuaven en les parròquies, vivien en llocs privilegiats de lli-
bertat, però també eren llocs on no es donava la cobdícia 
civil; eren exempts de molts tributs. Un d’aquests llocs, era 
la denominada “sagrera”. Així és com cal admirar global-
ment l’obra d’art que emergía en aquella societat religiosa. 
Cal fixar-se en tot allò que féu possible l’art religiós: el de 
la nostra gent, el de les nostres parròquies. ¿No creieu que 
existien uns notables condicionaments que forjaven ensems 
el bé cultural religiós i una especial convivència harmònica i 
pacífica? Ens plau, doncs, fer un repàs del que era la sagre-
ra en aquest àmbit tan singular. Precisament, en un recent 
estudi publicat per l’Arxiu Diocesà de Barcelona (Glossa a 
Ponç de Gualba... p. 38-42) trobareu referències a dotzenes 
de sagreres i podreu constatar els maldecaps que produïen 
les sitges de les sagreres instal·lades àdhuc a l’interior de les 
esglésies, com és el cas de Marata, provocant fortes reacci-
ons entre els visitadors episcopals, que prohibien una i altra 
vegada que animals i carruatges entressin a l’interior de les 

esglésies, on hi havia les sitges de les sagreres. Mireu tot 
seguit aquesta evolució.
Les esglésies medievals rurals havien de defensar-se de possi-
bles incursions o ràtzies dels “moros” o dels cada vegada més 
habituals lladres. Per això s’estableix i es mana en els concilis 
que existeixin llocs segurs dins de la demarcació parroquial. I 
també per això es determina, per exemple, que en algunes es-
glésies especialment febles es construeixin torres de defensa 
o que el campanar tingui, a més de l’ús litúrgic, aquest referit 
ús defensiu i contundent de seguretat.  En les visites del bisbe 
de Barcelona Ponç de Gualba (segle XIV) hem trobat sagre-
res a El Vendrell, a Torrelles, a Sanata, a Serra, a Sant Quintí, 
a Montornés, a Llerona, a Palou, a Palau-solità, a Miralles, 
a Sant Pere de Vilamajor, a Junqueres, a Corró d’Amunt i a 
Marata... Arreu de la geografia catalana existien les sagreres. 
En el present article presentem fotografies de les sitges i del 

Santa Coloma de Marata. Façana i campanar.



28

territori de sagrera d’Olius (Solsona), així com de les sitges de 
Marata (Terrassa).
Dins l’evolució de les sagreres, cal observar que d’altra banda, 
en propagar-se a través de les seves esglésies rurals en els 
nostres pobles la doctrina i moral cristianes (que intentaven 
promoure el respecte a la llibertat, a la caritat, a la justícia...) 
es van atorgar en nous centres eclesiàstics uns privilegis que 
ja tenien les seves arrels en la legislació romana en la qual 
s’admetia que els temples havien d’estar dotats del dret d’im-
munitat i d’asil. Ara —en l’edat mitjana— es determina, per 
multitud de concilis, que les esglésies, per més que siguin 
rurals, tenen el privilegi d’asil, d’immunitat i d’exempció de 
certes taxes de contribucions. A més, aquells que s’acollien 
en elles o a la seva rodalia (cementiri, trenta passes...), en ser 
perseguits pel braç secular, podien rebre la consideració de 

“protegits per l’Església” i, per tant, teòricament lliures. Si 
aquests perseguits s’agafaven a l’altar (o “les seves banyes” 
o “cornua”), d’allí no podien ser ni extrets ni violentats pel 
braç secular. Era com una apel·lació a la mateixa justícia de 
Déu. A més aquest privilegi s’estenia a les pertinences que 
es posaven sota la seva protecció. Concretament a Catalunya 
es va establir la denominada sagrera, que era una institució 
avui admirada pels historiadors pel que va suposar de pro-
grés en les garanties d’una llibertat (possiblement superficial) 
de convivència. La paraula sagrera prové de l’establiment de 
llocs d’immunitat eclesiàstica, on també es guardaven petits 
graners (sagrers) i cellers, on es guardaven les collites per a 
protegir-les del pillatge. La sagrera és una institució típica-
ment catalana que —com hem dit— recorda i potser prové 
de la immunitat que els temples romans tenien. Podríem de-

Marata. InteriorSitges de Marata.
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finir-la concretament com un terreny sagrat, construït sota la 
protecció i immunitat eclesiàstica que envoltava les esglésies 
consagrades .  
En totes les consagracions d’esglésies d’aquest període (se-
gles X i XI) i també les posteriors de sant Oleguer (principis 
del segle XII), s’observa la presència d’aquest curiós terreny 
sagrat. Com és obvi, comprenia el temple, el cementiri i un 
espai inclòs en les “trenta passes”. 
La importància de la sagrera en la geografia parroquial és 
enorme. Cal assenyalar, però, que es parla de les trenta pas-
ses no com un terme exacte estrictament local o geogràfic, 
ja que amb aquest terme s’inclouen el cementiri i altres llocs 
fins i tot apartats de l’església que tenien aquesta qualificació 
de privilegi. Aquests llocs, no obstant això, havien de situar-se 
sempre dins del territori parroquial. La limitació concreta i la 

posterior ampliació de llocs de la sagrera prové de l’adminis-
tració i principalment de l’emmagatzematge de productes 
procedents del delme. En moltes parròquies antigues de Ca-
talunya encara perdura el record (en carrers i barris) d’aques-
tes peculiars “sagreres”. 
Buscant, doncs, la seguretat i la immunitat que la sagrera 
oferia, es van instal·lar petits graners protegits de la cobdícia 
del braç secular, així com dels possibles furts. Sovint aquestes 
sagreres es convertien en hospicis on passaven a residir els ho-
mes lliures, àdhuc artistes que es dedicaven a tasques laborals 
en petits oficis dins d’aquests llocs excepcionals. Aquells que 
estaven sota la seva tutela, podien actuar amb plena llibertat, 
i això tenia una gran importància a l’edat mitjana, en benefi-
ci de l’art i els monuments en construcció. També en aquest 
període les sagreres van ser posades sota la Pau i Treva de Déu.

Sagrera d’Olius



30

Com hem dit, immunitat eclesiàstica significava protecció 
de l’església sobre aquests terrenys. L’autoritat civil no podia 
entrar a les sagreres: qui es protegia a l’interior del temple 
consagrat o a la seva sagrera, apel·lava al judici de Déu i de 
l’Església. Qui gosava transgredir l’esmentada immunitat era 
excomunicat per l’Església. La immunitat serà acceptada i res-
pectada durant molts segles per l’autoritat secular. 
Sorprèn gratament que precisament en temps de sant Ole-
guer (segle XII) es decretessin diversos cànons i lleis civils sobre 
les sagreres, indici pel qual es pot deduir la importància que 
es donava a tan beneficiosa institució eclesiàstica i parroquial. 

Així es diu, per exemple, en un cànon: «Es constitueix pels bis-
bes i magnats que des d’aquest dia i per a sempre qualsevol 
persona dels dos sexes no podrà envair ni infringir [danys] a 
les esglésies i cementiris, cases, i terrenys que es trobin a tren-
ta passes [de l’església] llevat de l’autoritat del bisbe i de la 
canònica [els canonges] si tenen censos en elles. Qui no com-
pleixi això serà excomunicat» (Concili de Barcelona del 1126). 
Amb aquest suport a la institució de la sagrera es va donar un 
pas decisiu en el tarannà peculiar de les nostres parròquies; 
aquestes es convertiran en llocs força segurs de justícia, de 
convivència i d’impuls de petits artesans i artistes.
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El rentamans de jaspi de la sagristia 
de la catedral de Tortosa

per JOAN-HILARI MUÑOZ I SEBASTIÀ

La sagristia de la catedral de Tortosa és un interessant exem-
ple d’arquitectura tardobarroca del segle xviii, en clara tran-

sició envers el neoclassicisme. Fou obrada a partir de l’any 1773 
sota el mestratge d’Antoni Ferrer, en substitució d’una d’època 
gòtica, construïda a finals del segle xv, mercès a una deixa tes-
tamentària de l’ardiaca de Corbera i canonge Jaume Segur.
La planta de la sagristia presenta un cos central de planta 
hexagonal i cúpula nervada de mitja esfera, al qual s’hi afe-
geixen espais menors diferents en estructura i mides, on s’hi 
encabeixen els espais destinats a l’accés a la sala capitular i 
l’arxiu capitular, l’armari del tresor, l’altar de la Reserva de la 
Santa Cinta i el rentamans, del qual tot seguit en parlarem.
Inicialment els canonges es varen plantejar construïr la sagris-
tia emprant  jaspi de Tortosa o brocatello, però el seu elevat 
cost econòmic, els va aconsellar emprar en els pilars i arcs la 
pedra sorrenca de les pedreres de Mianes-Campredó, i van 
restringir el vermellós brocatello a alguns elements accessoris 

T O R T O S A

La sagristia de la catedral de Tortosa 
amb el rentamans al fons.
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de la sagristia: a l’emmarcament de la porta d’accés a la sala 
capitular, a la part superior de les calaixeres de fusta de no-
guera del Toscar (Alfara de Carles), destinades a guardar les 
vestidures litúrgiques dels preveres al servei de la catedral i el 
rentamans, situat a l’esquerra de l’entrada.
Aquest element necessari per la higiene de les mans dels pre-
veres, és un destacat exemple del treball dels pedrapiquers lo-
cals, especialitzats en la talla del brocatello, un material petri 
molt complicat de manipular a causa de la seva relativa dure-
sa i composició heterogènia, reconeguda per diversos autors, 
com ara el mateix Cristòfol Despuig. 
La data en què el rentamans fou obrat possiblement gira al 
voltant de la segona meitat de l’any 1781, perquè a manca 
d’una referència concreta, que de moment no hem pogut 

localitzar, tenim algunes notícies extretes de les actes ca-
pitulars d’aquell any que ens indiquen que s’estava pavi-
mentant el terra de la sagristia i que s’estaven obrant les 
calaixeres, la part superior de les quals tenen unes magní-
fiques peces del mateix material amb el qual està obrat el 
rentamans.
Pel que fa a l’estil i formes del rentamans, presenta alguns 
elements interessants, ordenats de baix a dalt:
• �a la part inferior trobem una gran pica monolítica, decora-

da a la seva part exterior amb unes fulles molt estilitzades, 
fet habitual en el treball del jaspi, atesa la seva extrema 
duresa.

• �a sobre de la pica trobem un element en forma de copa 
que presenta a la base dos elements decoratius en forma de 

Part inferior del rentamans amb els caps de marbre a les aixetes.
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Vista general del rentamans de jaspi de la sagristia. Detall dels peixos de marbre del cos superior del rentamans.

garra d’animal. La part exterior de la copa mostra una deco-
ració amb bandes verticals motllurades. Les cinc aixetes que 
originalment permetien la sortida de l’aigua de l’interior del 
recipient, estan decorades cadascuna d’elles amb un bust 
infantil de marbre blanc, que resalten a sobre del fons pre-
dominantment vermellós del jaspi. D’aquests bustos n’hi ha 
de dos tipus: tres amb forma de caps d’infants que deixen 
veure clarament els rínxols dels cabells i dos que porten al 
cap una mena de casc.

• �Finalment, el coronament presenta dues part ben diferen-
ciades: un remat motllurat i decorat amb volutes al centre 
de la qual hi ha un ovul decorat amb una estrella de marbre 
blanc a sobre d’un fons fosc i una part inferior en forta 
pendent a sobre de la qual hi ha cinc escultures de marbre 

blanc que representen peixos amb dents, de possible ma-
nufactura italiana, o almenys inspirada en models italians. 
A sobre del remat abans de la darrera guerra civil hi havia 
una  escultura en marbre blanc que representava sant Joan 
Baptista, actualment desapareguda.
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El “Sant Crist” d’Agustí Pujol a la 
Basílica de Valldeflors de Tremp

per JOAN BOSCH BALLBONA 

Les tasques de catalogació del fons d’època moderna (se-
gles XVI-XVIII) del Museu Diocesà d’Urgell coordinades 

pel Grup d’Art Modern de la Universitat de Girona i l’Institut 
Català de Recerca en Patrimoni Cultural, s’han guiat per 
l’objectiu de construir una caracterització el més completa i 
precisa possible de les obres estudiades i per això han basat 
les seves anàlisis en el reconeixement del llegat bibliogràfic;  
el buidatge de tanta documentació notarial, capitular i dio-
cesana com ha estat possible; la identificació de materials 
fotogràfics antics que preserven l’aspecte original de moltes 
obres pertanyents a les esglésies del bisbat que van ser cre-
mades per la fúria iconoclasta del 1936; i, finalment, el re-
coneixement del tresor artístic encara conservat per algunes 
parròquies de la diòcesi a fi de comptar amb un nombre sig-
nificatiu de materials comparatius i de treballar amb una rica 
imatge del context històric1.
Justament va ser en la fase de recopilació de materials per 
a traçar una cartografia artística del bisbat durant les èpo-
ques del Renaixement i del Barroc, encara treballant en els 
despatxos del museu amb la Clara Arbués i la Teresa Font, 
que vàrem veure per primera vegada una fotografia del “Sant 
Crist” de Tremp. Amb en Joaquim Garriga i en Francesc Mi-
ralpeix buscàvem imatges dels béns atresorats a l’església de 
la Mare de Déu de Valldeflors, en concret de dos elements 

U R G E L L

Agustí Pujol: “Sant Crist”, Basílica de la Mare de Déu de 
Valldeflors, Tremp (fotografia de l’autor)

vinculats al culte de Sant Bonifaci: el preciós bust reliquiari i el 
retaule datat el 1623 que atribuíem a l’escultor Antoni Tremu-
lles des de que vàrem estudiar l’art andorrà contemporani2. 
Però no sospitàvem que aquell temple també conservava la 
talla magnífica del “Crucificat” de mida natural. 
Tots cinc vàrem constatar que no es tractava d’un “Crucificat” 
qualsevol entre els centenars que guarden (o havien guardat) 
les parròquies del país,  presidint altars i retaules. De seguida 
vam notar que es tractava d’una obra especial, d’una qualitat 
inhabitual i estèticament ambiciosa i, fins i tot, considerarem 
prou encaminada una primera i intuïtiva atribució, ben bé a 
cop d’ull, només, a Agustí Pujol, el mestre que ara fa una dè-
cada jo mateix havia considerat “la culminació de l’escultura 
renaixentista a Catalunya” i el millor i més influent escultor de 
l’època moderna a Catalunya. Perquè tot i que morí entrat el 
segle XVII, l’any 1628, el seu llenguatge acredita l’excel·lència 
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Agustí Pujol: “Sant Crist” (detall), Basílica de la Mare de Déu 
de Valldeflors, Tremp (fotografia de l’autor)

Agustí Pujol: “Sant Crist” (detall), Basílica de la Mare de Déu 
de Valldeflors, Tremp (fotografia de l’autor)

en el domini dels principis fonamentals del codi renaixentista, 
i en particular en allò referit al poder de crear narracions o 
personatges intensos i emocionants gràcies, entre altres facul-
tats, al domini virtuós de la representació de l’anatomia i de 
les expressions humanes3.
Quan vaig poder observar-lo atentament a l’església de Vall-
deflors, a l’interior del petit àmbit que ara l’acull – una porció 
del que va ser l’antiga capella del Santíssim ara bàsicament 
transformada en sagristia--, vaig quedar impressionat, en 
efecte, pel seu aire tan pujolià, tan evident en el treball alhora 
precís, alhora subtil i alhora delicat, de recreació d’un bell i 
vigorós cos masculí gairebé nu en l’acte d’expirar; [figura 1]: 
ja ha rebut la llançada fatal i la sang brolla abundant de la 
ferida del flanc, igual que regalima del cap punxat per les es-
pines i dels orificis provocats pels claus. El cos s’ha desplomat 
i el cap cau sobre l’espatlla dreta, du el drap de puresa nuat 

al maluc i s’ha fixat a la creu amb tres claus, els dos que li tra-
vessen els palmells, provocant l’enravenat dels dits, uns tibats, 
altres contrets, i el que li perfora els peus, amb el dret posat 
sobre l’esquerre, vinclant-se lleugerament. Però només fa un 
instant que ha travessat la frontera cap a l’eternitat: el ros-
tre comença a descompondre’s i esdevé patètic, amb els ulls 
gairebé tancats, el rictus a la boca, els llavis morats, la galta 
xuclada i els pòmuls caiguts [figura 2] , però  la musculatura 
encara no s’ha destensat i el cap manté un vigor que impres-
siona, especialment quan observant-lo de ben a prop veiem 
com es tensa la musculatura del coll per sostenir la testa de 
l’heroi abatut, dotada d’un poder mític, tan propi de la icona 
més potent del cristianisme [figura 3]. 
Aquest rostre em recordà molt vivament el del Jesús de la 
“Flagel·lació” del retaule del Roser de la catedral de Barcelona 
[figura 4] i  la cabellera, la barba i el bigoti les del “Sant Isi-
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dre” (1624) de Sant Antoni de Vilanova (desaparegut el 1936 
però immortalitzat gràcies a una fotografia preciosa conser-
vada a l’Institut Amatller d’Art Hispànic) [figura 5]: sempre 
ben espessos i progressant en un rinxolat ondulant i cargolat.  
D’altra banda, tot aquell cap em va fer pensar en el “Crist” de 
la “Coronació d’espines” de la predel·la del retaule del Roser 
de Sant Vicenç de Sarrià (1617) [figura 6]. A més, i malgrat 
les diferències de mida i de factura, molt més sumària, no cal 
ni dir-ho, a la petita figura de la predel·la barcelonina, totes 
dues mostren un detall molt original, singularíssim, que de-
mostra  la sofisticació i virtuosisme a què arribava el mestre 
Pujol. M’estic referint al fet que la corona d’espines s’hagi 
entallat en el mateix bloc de fusta que genera l’abundosa ca-
bellera, trenant-s’hi amb dues gires de gruixut bastó espinós 
que s’incrusten al crani.
Però a més d’aquestes semblances de detall, ja prou con-
cloents, em va semblar que aquella anatomia masculina de 

mida natural tan convincent i proporcionada i les mans i els 
peus tan expressius delataven, també, la ma i la saviesa tèc-
nica de l’autor que va recrear els de Crist als plafons de la 
“Flagel·lació” i la “Resurrecció” [figura 7] del retaule del Ro-
ser de la Catedral de Barcelona (1617). A la Catalunya del 
llarg cicle renaixentista van ser molt pocs els escultors que van 
acreditar un coneixement tan precís del cos humà –i del cos 
humà en moviment-- i una destresa tan gran per representar-
lo i treure profit expressivament. 
Tot i que s’ha perdut la creu original, l’estat actual de 
l’escultura de la Col·legiata de Valldeflors  sembla prou bo. En 
una primera revisió es diria que s’ha preservat gairebé intacta, 
tret d’alguns trencaments  en la corona d’espines i de petites 
erosions i esquerdes (al crani, al perizoni, a l’encaix entre els 
braços i el tronc) que deixen al descobert les sutures entre els 
braços, treballats independentment, i el tronc o entre els di-
ferents blocs que van servir per construir el nucli de fusta que 

Agustí Pujol: “Flagel·lació de Crist” (detall). Retaule del Roser 
de la catedral de Barcelona. Fotografia de l’autor. 

Agustí Pujol: “Sant Isidre”. Església parroquial de Sant Antoni 
de Vilanova (cremat el 1936). Fotografia Arxiu Amatller d’Art 
Hispànic. 
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es va entallar. I el mateix val per a la delicada policromia  que 
tan sols presenta alguns danys superficials i unes poques pèr-
dues. La seva potència plàstica només l’atenua, avui, l’ efecte 
de l’envelliment: l’ennegriment que l’antiga il·luminació amb 
ciris va provocar als peus i la pols que enfosqueix aquelles 
superfícies susceptibles de retenir-la, com ara el palmell de les 
mans, les espatlles,  el dors i els plecs del drap de puresa, en el 
qual ara costa d’advertir-ne la capa del daurat.  No està gens 
malament tenint en compte que es tracta d’una imatge que 
havia arribat a processionar (segurament per això té l’esquena 
balmada i coberta amb una tapa), que varies vegades havia 
canviat d’ubicació a l’interior del temple i que s’escapolí, 
juntament amb el reliquiari i el retaule de Sant Bonifaci, de 
l’incendi intencionat de l’església de l’agost del 1936 gràcies 
a la intervenció del regidor Ot Lledós4.
Es tractaria, doncs, d’una obra que, ai !, se m’hauria escapat 
durant els molts anys que em vaig dedicar a estudiar l’Agustí 
Pujol i l’escultura catalana del seu temps: mai no vaig trobar 
cap pista ni bibliogràfica ni documental que em fes sospitar 
que a Tremp es conservava una obra seva -- realitzada a la ciu-
tat o, més probablement, enviada des del seu taller del carrer 
de la Canuda de Barcelona. Ara, decididament, cal integrar-la 
en el catàleg de l’obra conservada del mestre al costat dels 
esmentats retaules del Roser de la catedral de Barcelona i de 
la parroquial de Sant Vicenç de Sarrià, i dels elements sobre-
viscuts dels retaules de Sant Pere de la Prioral de Reus (1623-
1628), de la Immaculada de Verdú (1623-1627), del Roser 
de Vilanova de la Roca (amb Jaume Vendrell, 1628) i de Sant 
Isidre de Sant Martí d’Arenys de Munt (amb Jaume Vendrell, 
1628-1629). Són les restes precioses d’una trajectòria que va 
arribar a altres fites formidables, com ara els retaules majors 
de Santa Maria de Martorell (1610-1616) –aquest obrat enca-
ra al costat del seu pare, l’homònim Agustí Pujol, “el vell”--, 
Sant Vicenç de Montalt (1614-1617) i Sant Llorenç de Vilalba 
dels Arcs (1628); els retaules del Roser de l’església del Sant 
Esperit de Terrassa (1611-1615) i de Santa Maria d’Arenys de 
Mar (1626); o com l’esmentada imatge de “Sant Isidre” de 
Sant Antoni de Vilanova (ara Vilanova i La Geltrú), un impres-
sionant  conjunt d’obres que només coneixem per fotografies 
ja que van ser cremades  a les pires iconoclastes del 1936.
Per tant, estaríem davant el “Crucificat” més monumental 
que ens queda d’ell: fins ara li coneixíem l’ esbossat al Cal-
vari de la traça d’un retaule del Roser que va ser propietat 
de Cèsar Martinell (MNAC 208078 [figura 8], el del retau-
le del Roser de l’església parroquial de Sant Vicenç de Sarrià 
(1617-1621), daurat per Joan Basi (1621), i un altre de cremat 
durant  la fúria incendiària de l’estiu de 1936, però evocable 

gràcies a una fotografia conservada a l’Institut Amatller d’Art 
Hispànic: el de la confraria de la Sang d’Alcover (c. 1621) que 
policromà Acaci Hortoneda (1622).5

Contextualitzat en el catàleg conegut del mestre, el “Sant 
Crist” de Tremp mostra significatives diferències respecte dels 
altres crucificats del seu repertori. S’acosta força al dibuixat 
al pergamí del MNAC: el cos oneja a la creu d’una manera 
semblant i desprèn el mateix un vigor físic. També té el cap 
tombat, el peu dret clavat sobre l’esquerra provocant la flexió 
del genoll i el perizoni caient des del maluc dret, tot i que té 
més vol perquè en aquell “Calvari” sembla que l’aire s’agiti 
com l’esperit trasbalsat de Sant Joan i la Verge Maria. El d’ 
Alcover també el concebé després de l’expiració, ja col·lapsat, 
però dotant-lo d’una caracterització molt particular, qui sap 
si a requeriment dels impulsors de l’obra, per acostar-lo al to 
pietós i penitent d’una confraria de la Sang de Jesucrist. Si 
llegeixo bé la fotografia, que és una imatge general del retau-
le major de l’ermita, el presentà en una versió més patètica,  
amb un cos escardalenc, consumit  i més nafrat que a les al-

Agustí Pujol:  “Coronació d’espines”. Retaule del Roser de 
l’església de Sant Vicenç de Sarrià (Barcelona). Fotografia de 
l’autor.
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tres interpretacions seves. En canvi, la figura de Sarrià, que és 
de format molt menor,  ofereix l’altra modalitat més habitual 
del més emblemàtic dels temes cristians ja que a diferència 
de la figura de Tremp, tot i que ja ha rebut de Longí la ferida 
fatal, aquest Jesús no ha mort: és a les acaballes, el cap ja li 
tomba  però els braços conserven encara prou tensió com per 
a mantenir-lo ert. 
Per últim cal observar que contrastant amb la relativa segure-
tat de l’atribució, tot el referit a l’origen d’aquesta obra són 
incerteses i obscuritat.  Res no revela la identitat del promo-
tor o promotors, res no il·lumina les condicions de l’encàrrec 
ni ens diu si l’obra va ser realitzada a Barcelona i enviada a 
Tremp, o si es concebé com una figura aïllada o bé integrada 
en un retaule. I, evidentment, res no insinua el nom del poli-
cromador, qui sap si el pintor Joan Basi, el daurador de Pujol 

als retaules obrats a Barcelona, segurament el seu daurador 
favorit, “de capçalera”.6 

En realitat el “Sant Crist” de Tremp és una obra gairebé inèdi-
ta. El gairebé és obligat perquè aquest “Sant Crist” si que va 
despertar interès en el viatger setcentista Francisco de Zamora 
(això m’ho ha fet notar molt amablement en Fernando Lázaro, 
director de l’arxiu Comarcal del Pallars Jussà) que el considerà 
“muy bueno”,7 i en l’escassa historiografia local. Recentment 
se n’assenyalava “el virtuosisme remarcable” en una cròni-
ca il·lustrada de la Basílica de Valldeflors.  En qualsevol cas, 
fins ara qui més s’hi havia interessat era l’historiador trempolí 
Miquel Lledós que fa un segle en lloava el “mucho merito 
en concepto de los inteligentes, por notarse en ella todos los 
detalles del cuerpo humano”, i s’interrogava sobre el seu ori-
gen sense trobar, però, cap altre resposta que la d’invocar una 

Agustí Pujol: “Resurrecció de Crist”. Retaule del Roser de la 
catedral de Barcelona. Fotografia de l’autor. 

Agustí Pujol: “Traça d’un retaule del Roser” (detall), (MNAC 
208078). Fotografia de Calveras / Mérida / Sagristà. 



39

1. �Aquest text resumeix l’ estudi que preparo pel llibre Catalunya i 
Itàlia que està en curs d’edició en memòria i homenatge al nostre 
estimat mestre i amic, el professor Joaquim Garriga, catedràtic 
d’Història de l’Art de la Universitat de Girona (1945-2018). 

2. �Joan Bosch, Francesc Miralpeix: L’Art de l’Època Moderna a 
Andorra (Segles XVI-XVIII), Andorra la Vella, 2017, p. 370-371.

3. �Joan Bosch Ballbona: Agustí Pujol. La culminació de l’escultura 
renaixentista a Catalunya, [Memòria Artium, 7], Barcelona, 2009.

4. �Francesc Prats i Armengol: La ciutat de Tremp durant la segona 
república i la Guerra Civil (1931-1938), Barcelona, 1990, pp.  259-
260. 

5. �L’atribució de la traça es deu al propi Cèsar Martinell: Arquitectura 
i Escultura Barroques a Catalunya [Monumenta Cataloniae], 
Barcelona.1959: làm. 41,  i el primer estudi crític el vaig fer jo 
mateix a Joan Bosch: “Traça per a un retaule del Roser (c. 1617-
1628), en Joan Bosch Ballbona  (edició a càrrec de): Alba Daurada. 
L’art del retaule a Catalunya: 1600-1792 circa, Girona, 2006, pp. 
152-155. I hi vaig perseverar a Agustí Pujol. La culminació de 
l’escultura ..., pp. 227-230. El retaule de Sarrià el va documentar 
J. Mª Madurell: “La capella antiga del Roser de la parròquia de 
Sarrià i el seu retaule”,  Cuadernos de Arqueologia e Historia de la 
Ciudad, 1974,  pp. 129-135; finalment el vincle entre Agustí Pujol i 
la figura d’Alcover el va descobrir Sofia Mata de la Cruz: “El pintor 
Acaci Hortoneda i l’escultor Agustí Pujol II a Alcover (1621-1624). 
El Sant Crist i les pintures de l’església de la Sang”, Butlletí del 
Centre d’Estudis Alcoverencs, 76, 1996, pp. 15-37.

6. �Joan Bosch Ballbona: Agustí Pujol. La culminació de l’escultura ..., 
pp.  253-258.

7. �Francisco de Zamora: “Diario de los Viajes hechos en Cataluña” , 
edició a cura de Ramon Boixareu, Barcelona, 1973, p. 211.

8. �Emilio Fernández Maldonado (coordinador): Basílica de la Mare de 
Déu de Valldeflors, Ànima i Patrimoni, Tremp, 2104, p. 65.

9. �Miquel Lledós y Mir: Historia de la Antigua villa, hoy Ciudad de 
Tremp, Barcelona, 1917, p. 292. 

10. �Arxiu Diocesà d’Urgell. 112. Visites Pastorals. Visita de l’any 
1758 realitzada pel bisbe Francisc J. Catalán de Ocón.

11. Miquel Lledós y Mir: Historia de la Antigua ..., pp. 264-265.

12. �Basili de Rubí: Un segle de vida caputxina a Catalunya 1564-
1664, Barcelona, 1978, pp. 391-394 

tradició llegendària que el connectava  amb “tres graciosos 
jóvenes, que se hospedaron en la casa inmediata al campa-
nario; que estuvieron allí encerrados en una habitación, y que 
al no parecer a los tres días y verse en ella mucho resplandor, 
abrieron el aposento los dueños, y hallaron, con grande ad-
miración, la sagrada Imagen hábilmente esculturada, con la 
cabeza muy inclinada y la expresión cadavérica”.9 Una expli-
cació llegendària i impossible, gairebé tan deliciosa com la 
del “Sant Crist” de Torà realitzat per dos pelegrins-escultors 
misteriosament evaporats o la del de l’església de Sant An-
toni de Cervera, elaborat pels àngels i que té l’encant afegit 
de ser recordada al medalló que en presideix la façana amb 
una representació que mereixeria un lloc en la història de les 
imatges, o com la del descobriment a Alger del “Sant Crist” 
de Salomó, i tantes altres. 
A principis del segle XX, Miquel Lledós el va veure presidint 
l’altar vuitcentista dels Dolors, però sabia que abans, “desde 
tiempo inmemorial”, havia centrat el del “Sant Crist” admi-
nistrat pels regidors de l’Ajuntament, una informació corrobo-
rada per una visita pastoral de 1758,10 fins que  l’any 1869 
en cediren el patronat a la confraria dels Dolors incapaços de 
“costear las obras de la capilla y altar del Santo Cristo, que tan 
necesarias y urgentes eran”, i es resignaven a “ceder, como se 
pedía, el derecho de patronato a favor del P. Corrector que es y 
serà de la Congregación de Ntra. Señora de los Dolores […]”.11 
Són notícies prou interessants, però també d’una cronologia 
força tardana i que conviden a pensar que la nostra figura va 
ser concebuda per a un altar de l’antiga Col·legiata, l’edifici 
anterior la construcció del qual s’inicià el 1638, i, sobretot, 
que no té relació amb un  “Hermoso Crucifijo, esculturado, de 
tamaño natural, verdadera obra de arte, que preside el reta-
blo de la segunda capilla del lado del Evangelio” de l’església 
del convent dels frares caputxins de Tremp que, possiblement 
hauria estat elaborada després de la mort d’Agustí Pujol l’any 
1628, ja que la primera pedra del convent es posà el 16 de 
maig de l’any 1627 i s’inaugurà el 22 de setembre de 1630 
que es traslladà el Santíssim a aquella nova església posada 
sota l’advocació de la Mare de Déu de la Gràcia.12  
La resta de la seva història està per descobrir. Malauradament, 
sembla que ni els fons de l’arxiu notarial de Tremp ni els de 
l’antiga col·legiata de Valldeflors no ens hi podran ajudar gai-
re ja que van quedar greument danyats durant la Guerra Civil 
i no sembla probable que s’hagin conservat els protocols que 
guardaven els contractes amb els autors –escultor i policro-
mador—o els pagaments pels seus treballs --les àpoques. En 
cas que s’haguessin signat davant d’escrivans de Tremp, és 
clar, perquè no hauríem de descartar que l’obra hagués estat 

encarregada i realitzada als tallers barcelonins. En aquest cas 
potser les respostes als nostres interrogants i dubtes continuïn 
ocultes a l’oceànic fons notarial de la ciutat comtal: la contes-
tació a les preguntes sobre les condicions de la comanda, la 
identitat de la persona o la institució que va promoure una 
iniciativa devota tan ambiciosa–si més no per la categoria del 
seu autor—,  o sobre el nom del policromador. El de l’escultor 
crec que el sabem, però no estaria malament gaudir de la 
certificació de la nostra hipòtesi atributiva. 
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V I C

Una església domèstica 
a la Vall de Camprodon

Per ELOI ARAN SALA

L’església parroquial de Sant Pau de Segúries (1971) no 
és gaire coneguda pels visitants ni els mateixos habitants 

del Pirineu ripollès. Potser perquè, com sol passar amb les 
esglésies modernes, “no sembla una església” i passa desa-
percebuda pels conductors que creuen la localitat i hi passen 
per la vora. De fet, es va voler així des del principi: “que 
l’església vingués a ser-hi com una casa entre les cases”. 
Una manera de ser que recorda allò del pròleg de Sant Joan 
“ha habitat entre nosaltres” (Jn1,14), o bé allò de l’himne 
de la Carta als Filipencs: “es feu un de tants” (Fp2,7). Ara 
bé, aquesta petita església domèstica és molt significativa de 
l’arquitectura religiosa posterior al Concili Vaticà II i, per tant, 
molt moderna. 
Anem per parts. Primer cal esmentar la tensió pròpia de 
l’arquitectura cristiana entre els conceptes de Domus eclesiae 
i Domus Dei; el primer mot significa “casa de l’assemblea” 
i el segon “casa de Déu”. En principi no haurien de sem-
blar contradictoris, doncs la casa de Déu és on es reuneix 
la comunitat cristiana i, de fet, la planta basilical de tantes 
esglésies respon a una tipologia civil d’un lloc de reunió dels 
romans amb clares ressonàncies del mercat grec. Una basílica 
no deixa de ser una mena de “mercat cobert”. Amb el pas 
del temps, però, el terme de basílica es va lligar al seu sig-
nificat primigeni de “palau de l’emperador”, de forma que 

una església és també “la casa del Rei de l’Univers” i per això 
les referències còsmiques, com la de l’orientació a l’Est, el 
Pantocràtor o la cúpula celestial que trobem en l’arquitectura 
religiosa oriental, sembla que fagociten la idea de lloc de tro-
bada de la comunitat a favor de l’edifici religiós com una 
mena de porta oberta a la transcendència.
Normalment es va reservar l’etiqueta de Domus eclesiae 
als llocs de culte dels primers cristians, abans de ser tole-
rats o ser la religió oficial de l’imperi al segle IV, quan es 
reunien en cases particulars i els edificis no tenien tampoc 
títol o advocació d’un sant, sinó de la família que donava 
la casa per la comunitat. Aquest concepte més familiar o 

Campanar.
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Interior de l’església de Sant Pau de Segúries.

comunitari de l’edifici de culte cristià va ser reprès i po-
pularitzat amb la reforma del Moviment Litúrgic i, espe-
cialment, després del primer document del Concili Vaticà 
II, la Sacrosanctum Concilium, que convidava a cercar una 
participació activa dels membres de la comunitat en la ce-
lebració religiosa.1 Per això, la nova església parroquial de 
Sant Pau de Segúries, amb les seves dimensions ajustades i 
tractament exterior amb materials de la zona,  rememora, 
des dels ja passats anys setanta, aquelles primeres comu-
nitats cristianes que es trobaven en peu d’igualtat, no tant 
amb d’altres temples pagans, sinó amb l’habitatge dels 
seus contemporanis. 

La breu memòria descriptiva del projecte ens indica també la 
modernitat del seu programa litúrgic: «L’església projectada 
té la part central de forma octogonal a la que s’accedeix per 
un petit atri allargant un dels costats de l’octògon. L’espai in-
terior és únic, si bé existeix una certa compartimentació for-
mada per una sèrie de divisions les quals no arriben al sostre 
però són suficients per una total diferenciació de les funcions 
específiques dels diversos actes cultuals. La forma de la plan-
ta, juntament amb l’esgraonat de la nau central, afavoreixen 
la convergència vers la part central ocupada pel presbiteri.»
Es tracta doncs d’una edificació que recupera, potser sense 
ser-ne conscient ni voler-ho de forma explícita, la planta 
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central octogonal, tradicionalment vinculada als baptiste-
ris. El nombre vuit fa referència a “el vuitè dia”, que en la 
tradició cristiana és la Parusia, o el dia del retorn del Crist. 
És un nombre que, en definitiva, fa referència a l’esperança 
de la resurrecció. Per altra banda, l’espai és únic i alhora 
integra diferents àmbits, és a dir, es tracta d’un espai ecle-
sial “orgànic” de la mateixa manera que el cos és un però 
acull diferents funcions (1Cor 12;LG7). Això és nota, per 
exemple, en la compartimentació que fa de fons al pres-
biteri, el qual amaga al seu darrera, sense compartimen-
tacions o portes, un àmbit per la sagristia i un altre per la 
Capella del Santíssim; o també en que cada moble litúrgic 
té el seu propi espai dins del presbiteri. La memòria també 
esmenta un altre tret característic de l’arquitectura religio-
sa postconciliar: la centralitat de l’altar que, tot i no estar 
al centre geomètric, és el lloc on conflueixen les mirades 
dels participants en memòria del darrer sopar (Lc 22,19; 

1Cor 11,24), fent evident la presència d’Aquell qui convo-
ca l’assemblea cristiana. Aquesta centralitat queda encara 
més accentuada per la lleugera pendent que davalla des de 
l’accés fins al presbiteri, un fet inusual que reforça aquesta 
idea de kènosi o davallament fins al quotidià de la divinitat, 
i que trobem en ben poques esglésies parroquials, com ara 
la de Sant Ignasi de Loiola o Sant Sebastià del Verdum, a 
Barcelona; obres de Josep Maria Romaní amb Enric Paré 
(1975) i Oriol Bohigas amb Josep Maria Martorell (1966), 
respectivament. Accedir a l’església és, en aquest cas, una 
metàfora d’accés a una mena de cràter a semblança del 
volcà de Santa Margarida, a la Fageda d’en Jordà, la Gar-
rotxa.  Potser aquesta comparança sembla agosarada, però 
en tot cas recorda aquest moviment de verticalitat litúrgica 
i la recerca d’un “axis mundi” enmig de la trama urbana; 
alhora que es pot entendre aquesta església com espai clos 
i, al mateix temps, en connexió amb la natura a través de 

Exterior de l’església de Sant Pau de Segúries.
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Sagrari.

Seu.Imatge de la Mare de Déu.

l’enjardinat que l’envolta i és visible en els generosos tan-
caments vidriats. 
Malgrat ser una església austera en les seves imatges, ben 
poques però ben posades, aquestes són dignes de menció 
com també cal parar atenció a la cura del disseny dels ele-
ments i mobiliari litúrgic. Les imatges, tant la Mare de Déu 
com l’interessant sagrari, són obra de l’escultor Francesc 
Fajula, de Sant Joan de les Abadeses. És obra seva també 
l’estàtua de l’Abat Oliva vora l’accés al Monestir de Ripoll, a 
part de diverses intervencions escultòriques a la Basílica de la 
Sagrada Família. Pel que fa al mobiliari resulten molt interes-
sants les bancades d’obra i fusta així com la pila del baptis-
teri, la pila d’aigua beneïda, l’ambó o l’altar, fets de pedra, 
elements metàl·lics i formigó. 
Un darrer aspecte a remarcar d’aquesta església parroquial 
és l’autoria, en Francesc Vayreda Bofill. L’arquitecte olotí, 
juntament amb el seu company Pau Monguió Abella, va ser 

un dels darrers components de l’anomenat “Grup R”, que 
reunia els arquitectes catalans moderns de la postguerra que 
van reaccionar contra l’academicisme de l’època i aglutinava 
en Josep Maria Coderch, en Josep Maria Sostres o l’Antoni 
de Moragas entre d’altres. Juntament amb en Pau Monguió 
van guanyar el concurs per la nova parròquia de Sant Jeroni, 
al barri de Montbau de Barcelona, l’any 1963; un concurs 
que va ser l’excusa per les “Conversacions sobre arquitectura 
religiosa” de les quals ja he parlat en alguna altra ocasió.  Cal 
notar que la parròquia de Sant Jeroni forma part del DOCO-
MOMO,2 és a dir, es tracta de patrimoni modern catalogat i 
reconegut. En aquell concurs també s’hi van presentar pro-
jectes de referència de l’arquitectura religiosa moderna com 
el proposat pel tàndem d’arquitectes José Antonio Corrales i 
Ramón Vázquez Molezún. D’en Francesc Vayreda es segueix 
estudiant a les escoles d’arquitectura la casa familiar que va 
dissenyar a Olot. Trobem altres intervencions en patrimoni 
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Mare de Déu de les Neus de BaqueiraEspai Guinovart d’Agramunt

1. �Sacrosanctum Concilium núm. 41: «la principal manifestació de 
l’Església es realitza a la participació plena i activa de tot el poble 
sant de Déu en les mateixes celebracions litúrgiques, particularment 
en la mateixa Eucaristia» 

2. �http://www.docomomoiberico.com/index.php?option=com_k2
&amp;view=item&amp;id=852:iglesia-parroquia-de-sant-
jeroni&amp;lang=es

sacre com ara la reforma de la Capella de la Pairalia de la Riba 
de Bianya o l’església parroquial de Sant Roc a Olot. 
En definitiva, si mai aneu cap a Camprodon no deixeu de 
veure aquesta església parroquial, modesta, discreta, acolli-
dora... i plenament “moderna”.

(Article publicat al blog BETEL (Revista Catalunya Religió). Referèn-
cies també en Taüll número 19 de desembre de 2006.

Plànol.
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Col·laboracions

UNA CELEBRACIÓ IMPORTANT. L’ARQUEBISBE I 
PRIMAT JOAN I UNA BREU REFLEXIÓ A L’ENTORN DEL 
PATRIMONI ARTÍSTIC I CULTURAL TARRAGONÍ

“L’Esperit fa jove, rejoveneix l’Església” (Spiritus iuvenem facit 
Ecclesiam), és el lema de l’arquebisbe de Tarragona i Primat, Joan 
Planellas. Aquest nomenament és, sens dubte, la notícia de l’any 
en l’Església que és a Catalunya. El papa Francesc en acceptar 
la renúncia, per raó d’edat, de Mons. Jaume Pujol i Balcells, que 
ocupava el càrrec d’ençà de quinze anys, escollia un gironí, amb 
una llarga experiència pastoral, teològica i docent per succeir-
lo. “Soc i em sento un home com vosaltres”, deia  l’arquebisbe 
Joan  en la seva al·locució al   final de la litúrgia de l’ordenació 
episcopal, el darrer 8 de juny. Un català de la Catalunya Vella per 
a conduir la seu metropolitana  físicament situada a la Catalunya 
Nova. És la seu històrica, Tarraco, del nostre país. Simbòlicament 
l’arquebisbe Joan en la seva ordenació portava la mitra del seu 
recordat predecessor, Josep Pont i Gol, que va aplicar com a me-
tropolità les resolucions del Concili Vaticà II. Igualment va mani-
festar que voldria exercir el seu ministeri a la llum “clarivident del 
cardenal Vidal i Barraquer, a l’hora d’afrontar moments difícils” i 
també amb “l’audàcia pastoral de l’arquebisbe Ramon Torrella” 
que va convocar el Concili Provincial Tarraconense i gaudir de 
“l’extraordinària bondat de l’arquebisbe Jaume”, el seu prede-
cessor. Una veritable declaració d’intencions.
El resum d’aquesta decisió papal podria ser el que escrivia a La 
Vanguardia del 5 de maig, el periodista Josep Playà Maset: “Un 
nomenament que apunta en la direcció d’una Església més pro-
pera i allunyada d’etiquetes ideològiques fàcils en plena sintonia 
amb el tarannà del papa Francesc”.

El valuós patrimoni cultural de l’arquebisbat tarragoní
Segur que ja damunt de la seva   taula de treball  l’arquebisbe 
Joan hi trobarà més d’un tema important relacionat amb el pa-
trimoni artístic i cultural de la seva nova arxidiòcesi. Precisament 
en una entrevista al “Diari de Girona” (12 de maig), la periodista 
Laura Fanals li presentava aquesta qüestió: Què cal fer amb el 
patrimoni de l’Església? I la resposta de Mons. Planellas era: “Cal 
un diàleg amb la cultura i la universitat. El patrimoni cultural que 
té l’Església és immens, i ens volem oferir perquè la gent conegui 
les nostres arrels cristianes. Si val la paraula, és un camp que te-
nim poc “explotat”. Estem tan acostumats a veure’l, que potser 
passem de llarg i no el valorem adequadament”.
En el territori de l’arquebisbat de Tarragona (3.146,6 Km2) i se-
gons dades recents   hi viuen 619.538 persones (Girona, 4.705 

Km2 i 851.640 ànimes). Eclesiàsticament inclou dos centenars de 
parròquies (382 a Girona), integrades en 11 arxiprestats (13 a 
Girona) i es divideix en tres vicaries majors.
Les grans fites del patrimoni cultural de l’arquebisbat podrien 
ser:  a la capital, la catedral de Santa Tecla que combina els estils 
romànic i gòtic. En el claustre hi figura la Mare de Déu d’aquesta 
advocació que és viscuda de generació en generació per moltes 
famílies tarragonines,les esglésies de Sant Pau, on segons la tra-
dició hi predicà l’apòstol, i la de Santa Tecla, patrona de la ciutat. 
Altres edificis eclesiàstics importants són el palau arquebisbal, del 
segle XIX i situat en l’antic espai del Capitoli  romà i el Seminari de 
Sant Pau i Santa Tecla de rang universitari pontifici.
En l’oferta cultural/monumental de l’Església tarragonina destaca 
la Ruta del Císter. Els grans monestirs de Poblet, Santes Creus i 
Vallbona brillen amb llum pròpia. El primer amb comunitat mas-
culina i femenina el tercer, formen part del Patrimoni de la Hu-
manitat d’ençà de 1991. En la llarga història de Poblet, hi tenim 
capítols recents d’art i lletres amb protagonisme empordanès als 
que, sens dubte hi serà amatent el nou arquebisbe. La restauració 
(en realitat construcció) dels sepulcres de la monarquia catalana 
va anar a càrrec del recordat escultor Frederic Marès i Deulovol, 
nascut a Portbou, mentre que Josep Pla, el gran prosista català 
del darrer segle, no sols va fer estades llargues al monestir de 
la Conca de Barberà, fins va escriure una Guia d’aquell conjunt 
on diposità temporalment els seus manuscrits. L’abat   Edmond 
Maria Garreta, oficià la litúrgia del comiat terrenal de l’autor del 
“Quadern gris”, a Palafrugell i Llofriu, amb una homilia que me-
reix ser rellegida.

Litúrgia de l’ordenació episcopal de Joan Planellas.
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La comunitat de Vallbona va ser regida durant les dècades finals 
del darrer segle per una abadessa gironina, Maria-Frederica Ro-
quet-Jalmar i Ensesa, que l’any 2008 va celebrar les seves noces 
d’or amb les seves germanes de comunitat.
Santes Creus, d’ençà de la desamortització de 1833/35 no ha 
recuperat la vida monàstica. El cenobi s’ha reconvertit en habitat-
ges i l’església manté les sepultures reials de Pere el Gran, Joan el 
Just i la seva esposa, Blanca d’Anjou i la no menys important de 
l’almirall Roger de Llúria.
Tot aquest itinerari patrimonial figurarà, sens dubte, entre les ac-
cions i iniciatives prioritàries en aquest àmbit del nou arquebisbe.
La llista diguem-ne artística i patrimonial de l’arquebisbat de Tarra-
gona va més enllà de les fites cistercenques. No oblidem el santuari 
de la Misericòrdia que des de Reus projecta la devoció mariana en 
aquell territori amb una anècdota singular, quan en els primer anys 
del segle XX, es va promoure un concurs arquitectònic per restau-
rar aquell conjunt, el jurat va rebutjar el projecte d’Antoni Gaudí, 
nascut a la capital del Baix Cam, en considerar-lo “agosarat”. A 
la mateixa ciutat hi tenim l’església prioral de Sant Pere que en la 
seva capella del Santíssim es guarda el cor del pintor Marià Fortuny.
I encara podríem apuntar els valuosos òrgans com ara el de San-
ta Maria la Major de Montblanc (Conca de Barberà), del segle 
XVII, considerat el més antic de Catalunya, el de la parròquia del 

Vendrell (Baix Penedès), del segle XVIII i del que en fou organista 
el pare del mestre Pau Casals, que igualment tingué cura, l’any 
1928, de la seva restauració i el de Santa Maria de Santes Creus 
(Alt Camp). 
En resum no li mancaran temes patrimonials a tractar i reflexio-
nar al nou titular de la seu de sant Fructuós. 

Una anella més
L’arquebisbe Joan es va definir com una anella més en la cadena 
de successió apostòlica que arrenca amb l’estada de sant Pau. 
Reconeix que  la missió que li acaba de confiar l’Església es motiu 
d’una gran joia  i formula un desig: “vull que la meva vida en-
tre vosaltres sigui una donació d’amor”. Mons. Joan Planellas ha 
iniciat aquesta etapa amb “el poble sant de Déu que peregrina 
a Tarragona”,  amb l’esperança que “esdevingui l’anhel profund 
de la meva vida, el sospir incessant, entrellaçat de passió i de 
pregària davant el temps que m’espera d’estimació, de servei i 
de donació enmig vostre”.
Que així sigui, tot compartint les paraules amb que finalitzava la 
seva  al·locució a la catedral de Santa Tecla: “Que santa Maria, 
sota l’advocació del Claustre, m’ajudi en aquest propòsit”.

J.V.G.

Litúrgia de l’ordenació episcopal de 
Joan Planellas. L’arquebisbe Primat a l’acabament de la cerimònia.
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Noticiari

La Anunciación y la expulsión de Adán y Eva del jardín del 
Edén. Fra Angelico. Témpera y oro sobre tabla, 190,3 x 191,5 
cm. 1425 - 1426. Madrid, Museo Nacional del Prado

La Virgen de la granada. Fra Angelico. Temple y oro sobre 
tabla, 87 x 59 cm. h. 1424 - 1425. Madrid, Museo Nacional 
del Prado. Adquirido en 2016 con la colaboración de la 
Fundación. Amigos del Museo del Prado

Exposició de Fra Angelico al Museu del Prado
Del 28 de maig al 15 de setembre el Museu del Prado acull 
una de les grans exposicions d’aquest any que recull l’obra del 
frare dominic Giovanni de Fiesole -Fra Angelico- i altres pin-
tors de l’època, amb el títol de “Fra Angelico y los inicios del 
Renacimiento en Florencia”, s’exposen un total de 82 obres, 
vingudes d’arreu del món, les obres de Fra Angelico (unes 40 
peces) i també altres de: Masaccio, Masolino o Filippo Lippi, 
i d’escultors com Donatello o Ghiberti. Els millors artistes del 
segle XV a Itàlia i a Europa , de temàtica  bàsicament  religiosa, 
amb una iconografia i simbologia que recull els continguts de 
la teologia cristiana, així com les devocions de religiositat po-
pular d’aquell moment d’inicis del Renaixement.
Cal destacar la principal peça que podrem veure a l’exposició 
i és, sens dubte, el retaule pintat als vols de l’any 1425-26, 
amb el títol de “L’Anunciació i l’expulsió d’Adam i Eva del jar-
dí de l’Edèn”, exposat sense la predel·la que té cinc escenes 
de la vida de la Mare de Déu. Pintat per al convent de Sant 
Domènec de Fiesole, va arribar a Espanya l’any 1611 i que 
ha estat restaurat durant el darrer any. Aquest retaule repre-
senta el text llucà del Nou Testament  de l’Anunciació (Llc 2, 
26-38) acompanyat del tema complementari de l’Antic Testa-
ment, com dèiem de l’expulsió d’Adam i Eva del Paradís, amb 
el tema teològic de la redempció del Pecat Original. Una obra 

que a més de poder gaudir de com domina la llum, l’espai en 
perspectiva i els colors de la seva paleta, ens permet copsar  
el pintor “ teològic “que atansa el sentit d’un moment de la 
Història de la Salvació als que el contemplen.
Per poder admirar millor aquesta mostra podeu trobar en 
aquest enllaç un vídeo que fa una bona mirada a l’exposició:
https://www.youtube.com/watch?time_continue=257&v=tIPvVI3VQqs  
(de moment només en anglès)

MN. JAUME MAYORAL
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