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

JOSEP M. MARTÍ I BONET

Jesús diu a la samaritana:
«Creu-me, dona, arriba l’hora que el lloc on adoraren el pare no serà 
ni aquesta muntanya ni Jerusalem... l’hora, més ben dit, és ara que els 
autèntics adoradors adoraran el Pare en Esperit i en veritat. Aquests són 
els adoradors que vol el Pare. Déu és Esperit. Per això els que l’adoren 
han de fer-ho en Esperit i en veritat» (Joan 4, 23-24). Possiblement 
aquests fragments són els més clars de l’Evangeli, com ho és el següent 
que fa referència a la resposta de Jesús a la pregunta de la samaritana: 
“¿qui era el Messies?”; Jesús respon amb tota claredat que el Messies 
ungit “sóc jo, el que et parla”. Per tant, Jesús ens diu que “cal adorar el 
pare en Esperit i en veritat”. Tanmateix, no hem d’oblidar que el “Verb 
s’ha encarnat”, que “l’ecclesia” vol dir no sols un edifici, sinó una reunió 
de fidels i que els sagraments són signes sensibles i eficaços de la gràcia. 
Així, com els set sagraments tenen matèria i forma, que Nostre Senyor 
Jesucrist ha confiat a l’Església l’administració dels sagraments... Tot això 
ho hem tingut present aquests dies.. Dies molt vius! De molta reflexió i de 
no poca pregària! Dies de l’epidèmia, que els recordarem sempre; però 
cal reconèixer que en aquests dies alguns paràmetres del nostre comú 
discurs han tremolat, especialment a nosaltres que intentem evangelitzar 
també a través del que denominem patrimoni cultural de l’Església. En 
aquest discurs emprem termes que semblen estar contagiats de sospita 
i àdhuc de prohibició. Em refereixo, per exemple, als següents: reunions, 
actes i gestos sensibles, processons multitudinàries, peregrinacions, 
multituds en actes religiosos, confessions, auriculars, contactes a 
menys d’un metre de distància... Però en definitiva cal reconèixer que 
en aquests dies hem sotragat la nostra pròpia normalitat i la nostra 
monotonia, no sols pel que significa haver estat confinats i haver estat 
“sols” exclusivament amb nosaltres mateixos, sinó també perquè hem 
pogut revisar el que fèiem i el que dèiem, dia rere dia. I les conclusions 
són ben paleses: “cal assegurar el que és essencial”, i en el nostre cas 
cal assegurar ser autèntics “adoradors del Pare en Esperit i veritat”, cal 
estar convençuts que el cristianisme és Esperit i és Veritat, o sigui, hem 
de vincular el nostre propi nucli personal a l’autèntic nucli cristià que 
és l’Esperit, i procurar que totes les altres formes de vida i d’expressió 
–també l’art– tot i essent sensibles, encarnades i agermanades amb 
l’home i dona concreta, han de donar la primacia a l’Esperit i a la Veritat.
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Editorial

Jesús I la samaritana. 
Retaule de la Transfiguració (1445-1452), 
de Bernat Martorell, 
a la Catedral de Barcelona.
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El magnífic tapís "Màrtir" 
de Josep  Grau Garriga surt 
per primer cop de la parròquia 
de Sant Josep Oriol de Santa Coloma 
de Gramenet per viatjar a Sidney!

per BLANCA MONTOBBIO

El camí de la felicitat expressat en forma de maons que 
sobresurten i venen de diverses direccions, passen per 

Jesucrist – tapis- i arriben fins a Déu per l’ eucaristia – altar-
sagrari-. Tapís “màrtir” anyell esqueixat. Grau Garriga.

L’obra “Màrtir “ de Josep  Grau Garriga ubicada a l’altar de la 
parròquia de Sant Josep Oriol de Santa Coloma de Gramenet 
viatja a Sidney! Per primer cop aquesta magnifica peça ha sor-
tit  de la parròquia i s’ha fet conèixer encara més a tot el món 
cultural i artístic. L’obra de Grau Garriga, amb unes mesures 
de seguretat, trasllat, embalatge complexes; gestionades per 
el Museu Diocesà de Barcelona ha pres un vol internacional 
per ser exposada a la Biennal d’Art Contemporani de Sidney. 
La Biennal és un dels certàmens artístics més importants de 
l’hemisferi sud, que arrenca el 14 de març fins al 8 de juny 
en la seva 22a edició, però a causa del covid-19, la Biennal 
es prorrogarà fins mitjans de setembre de 2020 per a donar 
conèixer aquesta gran obra. D’aquest artista santcugatent 
també està present a la mostra una altra de les seves grans 
creacions amb el nom de “Retaule dels penjats”, que única-
ment s’ha exposat 5 vegades per la seva complexitat. El resul-

BARCELONA

tat del muntatge de tots els tapissos presentats a la sala de la 
Biennal de Sidney és espectacular i impactant. 
La selecció de les obres va ser a càrrec del director de la Biennal 
que coneixia força bé l’obra de Grau Garriga, i buscava una 
peça monumental que tingués relació amb la temàtica de la 
exposició d’aquest any, Nirin, que en llenguatge aborigen 
significa “tot allò que queda pel camí”.
Josep Grau Garriga, neix a Sant Cugat l’any 1929 i mor a 
França, a Saint Mathurin sur Loire, el 29 d’agost de 2011. Fou  
un gran artista tèxtil català reconegut internacionalment per 
tot el món, doncs exposà les seves obres en diversos països.   
Durant la seva trajectòria artística experimentar en diferents  
tècniques com la pintura, el dibuix, el gravat, la pintura mural, 
l’escultura i es va dedicar sobre tot al tapís. Va ser format a la 
Llotja i després a l’Escola de Belles Arts de Sant Jordi. Cap els 
anys cinquanta practicà la pintura mural de temàtica religiosa 

Màrtir, de l’artista Josep Grau Garriga (Sant Cugat del Vallès, 
1929 - Angers, País del Loira, 29 2011).
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on hi havia hagut tres esglésies. La primera església era de 
finals del segle x, dedicada a santa Coloma, i destruïda en al-
guna ràtzia àrab; la segona església d’estil romànic, fou con-
sagrada el 1187 per Bernat, bisbe de Barcelona. L’any 1759 
en amenaçar ruïna fou derruïda. Es va construir el tercer tem-
ple i el 29 d’agost del 1761 es va beneir. L’església era d’estil 
barroc i aprofitava alguns elements de la construcció anterior 
del temple romànic com podia notar-se a la façana de llevant 
i a l’interior del campanar. L’any 1915 al ser inaugurada la 
nova església parroquial a la part alta de la població, l’Església 
Major, dedicada a Santa Coloma, aquest temple barroc deixà 
de tenir culte i es tancà, tot i que l’any 1926,es va produir un 
creixement de la població i es va tornar a obrir al culte com a 
tinença parroquial. L’església fou dedicada a Sant Josep Oriol 
perquè aquest sant sovint visitava i tenia amistat amb el rector  
Mn. Joan Roca.

d’estil postcubista com són els murals de l’ermita de sant Crist 
de Llaceres (Sant Cugat del Vallès,1956) o a Santa Maria de 
Paretdelgada (La Selva del Camp, 1959). Fou el director artístic 
de l’Escola Catalana del Tapís, transformant l’art tèxtil amb pro-
postes innovadores, lliures i conceptualment expressionistes, i 
que sobre tot van separar el tapís del mur per transformar-lo 
en quelcom més escultòric amb més dimensions. L‘obra de 
Grau Garriga forma part de les col·leccions dels museus més 
prestigiosos del món: MoMA (Nova York), Museu d’Art Rufi-
no Tamayo (Mèxic D.F.), Musée Moderne de la Ville de Paris i 
el MACBA, entre d’altres. El reconeixement internacional de 
Grau Garriga va ser de gran rellevància en l’art tèxtil al costat 
de Jagoda Buic, Sheila Hicks i Magdalena Abakanowicz.
Grau Garriga va col·laborar l’any 1972 en un projecte per a 
la nova edificació de l’església parroquial de Sant Josep Oriol  
que es va començar a construir l’any 1968, en el mateix lloc 

El Màrtir, tapís ubicat al presbiteri de l’església parroquial de 
Sant Josep Oriol de Santa Coloma de Gramenet.

Màrtir, de l’artista Josep Grau Garriga (Sant Cugat del Vallès, 
1929 - Angers, País del Loira, 29 2011). Detall
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L’església fou incendiada l’any 1936, a l’esclatar la guerra civil 
i es va intentar reconstruir l’any 1940, però l’any 1968 fou 
aterrada per a construir l’edifici actual en el mateix lloc on 
havien estat els anteriors temples.
La construcció d’aquest nou temple s’encarregà als arqui-
tectes Josep Muntanyola, Xavier Valls i Francesc Pedragosa, 
i l’artista fou precisament Josep Grau- Garriga. Tot l’equip va 
treballar de manera desinteressada.
Les noves directius del Concili Vaticà II i el lloc o barri on 
es començava a construir el nou temple parroquial van 
influir en un nou concepte de l’edificació; això volia dir que 

cap material luxós no havia de participar en l’obra del nou 
temple. El material havia de ser senzill i sense cap ostentació 
i per tant es va optar per utilitzar maons ordinaris com es veu 
clarament a l’absis, que és un exemple únic del nou esperit 
renovador on s’estableix tota la simbologia de la Redempció. 
Observem, a l’esquerra de l’absis, com es configuren i neixen 
un camins, fets en diversos sistemes d’entrellaçar els maons: 
hi han uns camins que es perden, però d’altres camins que, 
gràcies a la presència i testimoni de Jesucrist, representat 
per un tapís penjat en primer terme a l’esquerre de l’altar 
i intitulat el Màrtir i també –l’anyell esqueixat–, arriben 

Arribada de l’obra a les instal·lacions de la Biennal d’Art 
Contemporani a Sidney.

Muntatge del Màrtir de Josep Grau Garriga a la Biennal 
de Sidney.
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a Déu. Són els camins de la felicitat que assolim a través 
de l’Eucaristia; l’altar i el sagrari. Diverses decisions en el 
desenvolupament de l’obra es van prendre per votacions de 
l’assemblea de parroquians, a la qual podia assistir qualsevol 
que visqués al barri. 
L’any 1972, l’artista Grau Garriga va optar per realitzar i ela-
borar un gran nombre de personatges tèxtils. Com diu Ar-
nau Puig aquests personatges eren tapissos-escultures que 
assumien una presència fora del que entenem com a tapís 
tradicional que decora les parets. El tapís de Grau Garriga 
no serveix per decorar el mur, és una obra que té vida per sí 
mateixa. És el cas de l’obra tapís del Màrtir que va realitzar per 
la parròquia de Sant Josep Oriol. La presència d’aquesta obra 
enlairat i al costat de l’altar et provoca i t’impacta no sols per 
la seva grandesa i magnitud tridimensional, no sols per el ma-
terial i textura del que està confeccionat sinó perquè la seva 
presentació en sí mateixa, es a dir al estar penjat i amb el cos 
obert en canal interpel.la i remou interiorment fins a portar-
nos dins d’una realitat crua, commovedora, sofrent com fou 
el martiri de Jesús crucificat. L’observació d’aquesta obra del 
Màrtir no ens deixa indiferents doncs el seu ordit entrellaçats 
amb diferents tècniques i les trames que texturen atapeïdes 
representen els diversos components del cos, que algunes ve-
gades es fan flàccids i penjants; i les “ferides” i esquerdes que 
contrasten encara més els embalums d’altres parts del cos del 

Màrtir ens transmeten el sofriment, la duresa de la vida i la 
feblesa també del nostre món. Podríem dir que El Màrtir de 
Grau Garriga simbolitza el sacrifici de l’anyell pasqual, símbol 
que recordava l’alliberament del poble d’ Israel de l’esclavitud 
d’ Egipte. És un tapís-ofrena present al costat de l’altar que 
recorda als fidels l’amor com a sacrifici. 
Arnau Puig ens diu en una biografia de l’artista que els tapis-
sos-escultura de Grau Garriga són lluny de representar una 
imatge realista i figurativa convencional perquè el que pretén 
és donar a l’obra contingut i major intensitat expressiva.
La matèria i tècnica del Màrtir consisteix en fils de diferents 
fibres d’origen vegetal, animal i sintètiques, tintats, teixits i 
entrellaçats amb diferents punts i tècniques. En ordit (llana, 
cotó, yute, sisal i cànem).
Un cop finalitzada la Biennal de Sidney, el Màrtir de Grau 
Garriga retornarà a Barcelona amb un gran reconeixement 
internacional i alhora un gran descobriment per part dels bar-
celonins per apropar-se a la parròquia de Sant Josep Oriol de 
Santa Coloma de Gramenet. Ara ha de ser una visita obli-
gada dins de les nostres rutes patrimonials per observa-la i 
deixar-nos impactar per aquesta magnífica obra. Però sobre 
tot hem d’agrair al Mn. Joan Diaz Ferret i a tota la comunitat 
parroquial i també a la filla de l’artista Esther Grau Quintana  
la seva participació i interès per a que el projecte pogués tirar 
endavant. 
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Pintures murals Santa Eulàlia de 
Vilanova de la Muga. (2018-2019)

per CONSERVACIÓ DE PATRIMONI 4RESTAURA S.L

L’església parroquial de Santa Eulàlia, es troba al nucli antic 
del poble de Vilanova de la Muga. Les primeres referències 

del temple primitiu són del s. ix i passant per diverses modifica-
cions el trobem esmentat el 1019 en l’acta de consagració de la 
catedral de Girona, amb les característiques d’un edifici del s. xi. 
De planta basilical es distribueix a partir de tres naus. A la 
capçalera hi veiem l’absis central amb volta de quart d’esfera, 
presidit per un arc triomfal de punt rodó i dues absidioles a 
cada banda, a la capçada de les naus laterals.
La nau central és apuntada, sembla ser perquè es va ensorrar 
i reconstruir entre els s. xii o principis del xiii i les laterals amb 
coberta de quart d’esfera, es separen de la central mitjançant 
tres arcs formers de mig punt. 
Les decoracions murals, objecte de la intervenció de conser-
vació-restauració es situen en el conjunt de l’absis i en l’arc 
triomfal.
L’actuació ha permès delimitar i conservar tres èpoques pic-
tòriques ben diferenciades; els murals considerats frescos 
d’època romànica que es situen entre els s. xii-xiii, convivint 
íntimament amb pintures realitzades al tremp del 1946 i els 
fragments descoberts a la zona de l’arc triomfal realitzats pos-
siblement amb una tècnica a la calç i executades entre els 
segles xvii-xviii. 
Iconogràficament les pintures es divideixen en quatre regis-
tres, la Maiestas Domini presidint el centre de la conca absidal 
i acompanyat dels tetramorf i dos serafins; un segon regis-

G I R O N A

tre decorat per diferents escenes de la passió de Crist amb 
l’entrada a Jerusalem, el lavatori i el Sant Sopar; un tercer 
registre on veiem motius decoratius vegetals i finalment el 
quart registre que tanca el conjunt mitjançant una sèrie de 
cortinatges. Cadascun dels registres queda separat per tres 
sanefes amb motius geomètrics decoratius.
En la zona de l’arc triomfal i en el frontal d’aquest, s’ha recu-
perat tot un conjunt de pintures decoratives fragmentades, 
però amb una quantitat i d’una qualitat força rellevants. 
A l’intradós de l’arc, la seqüencia pictòrica fa referència a un 
conjunt d’elements arquitectònics; al centre, hi veiem la clau 
de volta amb una decoració de fulles vegetals que es distri-
bueixen circumdant una valona central, que  al mateix temps 
queda circumscrita per un conjunt de carreus que imiten pe-
dra marbrejada i que queden suportats a banda i banda da-
munt d’unes cornises.
Al frontal de l’arc, ens trobem amb la representació possible-
ment de la imatge de Santa Eulàlia, agenollada damunt d’un 
escambell, tal i com es representa en certes ocasions i amb els 
braços i mans creuats damunt el pit. Malauradament la zona 
del cap es troba perduda del tot. 

Pintures murals de l’absis, acabat final, després de la intervenció.
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Pintures murals de l’absis, abans de la intervenció. A dalt descoberta de Santa Eulàlia i a baix descoberta pintures 
de l’intradós.

A la resta del frontal s’han conservat diversos fragments a 
base de franges geomètriques, combinades també amb els 
mateixos marbrejats representats a l’intradós de l’arc.

Fases d’estudi i actuacions
Les decoracions pictòriques de l’absis engloben una superfície 
aproximada d’uns 51m2 i es restauren per primera vegada el 
1946 a mans del pintor, restaurador i historiador de l’Art Joan 
Sutrà Viñas1, reinterpretant-les pictòricament damunt d’una 
capa de preparació de guix.
La seva actuació va seguir els criteris del moment, molt dife-
rents dels que avui dia marquen les diferents institucions que 
vetllen per la conservació i restauració del patrimoni. En mans 
de Joan Sutrà les pintures murals romàniques van quedar en 
part amagades i emmascarades per sota dels repintats que va 
realitzar. 
L’any 2001 en una primera etapa d’actuacions, es realitza 
la recollida d’un seguit de mostres per a les diferents pro-
ves d’anàlisi instrumental. Seran els primers estudis històrics 
i científics2 per aprofundir en la tècnica pictòrica i l’estat de 
conservació de les restes romàniques. 

En una segona etapa, l’any 2017 i des del Departament de 
pintura mural i pedra del Centre de Restauració de Béns Mo-
bles de la Generalitat de Catalunya (CRBMC), es va coordinar 
i dirigir un nou estudi tècnic utilitzant diferents mètodes foto-
gràfics; ultraviolats, fotografies rasants i d’infraroig que per-
metien determinar l’estructura i distribució del suport, capes 
subjacents i el cromatisme original no visible a simple vista.
El mateix departament va coordinar els treballs de prospecció 
amb la realització de diferents cales de neteja entre l’absis 
i l’arc triomfal, les quals van permetre valorar l’estat de les 
pintures, delimitant el màxim possible la quantitat i qualitat 
de les restes dels murals d’època romànica i dels murals del 
1946.
Finalment obtinguda i analitzada tota la informació, els mu-
rals es sotmeten a una restauració global realitzada en dues 
fases, entre els anys 2018 i 2019.
El seguiment dels diferents estudis ha fet possible la recupera-
ció en tot el seu esplendor dels fragments pictòrics romànics, 
al mateix temps conservar la zona d’estucs del 1946 que els 
envolten i propiciar la descoberta de fragments pictòrics sub-
jacents a l’intradós i frontal de l’arc triomfal.
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L’actuació de conservació-restauració va consistir en neteges 
mecàniques en sec, combinades amb solvents emulsionats se-
guint diferents protocols de solubilitat. Per a la consolidació 
dels estrats de preparació i pictòrics, es van realitzar injeccions 
de morters de calç amb la posterior reintegració matèrica de 
llacunes, esquerdes i fissures. 
Les pintures al tremp es van estabilitzar amb una fixació i aca-
bat final, i es van reintegrar cromàticament les petites llacunes 
en un sota to. 
Durant les visites de seguiment per part dels diferents esta-
ments implicats, es va anar redefinint la presentació final del 
conjunt; els coordinadors del projecte des del Centre de Res-
tauració de Béns Mobles de Catalunya, CRBMC, el Bisbat de 
Girona com a propietat i els tècnics de l’administració compe-
tent de l’Ajuntament de Peralada, tenint en compte els valors 
històric-artístics dels diferents murals i sense oblidar els valors 

a nivell social que representen les diferents èpoques, en el 
marc d’un reflex d’identitat i de l’esperit del poble de Vilanova 
de la Muga.
Els treballs han estat realitzats gràcies al programa de subven-
cions del Centre de Restauració de Béns Mobles de Catalun-
ya, Diputació de Girona, del Bisbat de Girona com a propietat, 
i contractats per l’Ajuntament de Peralada.

1. �Padrosa, Inés. Diccionari biogràfic de l’Alt Empordà, Bibliografia 
sobre Joan Sutrà Viñas, p. 804-805. Diputació de Girona, 2009.

2. �Pintures realitzades per Joan Sutrà i Francesc Frigola. GASOL, R; 
CAMPUZANO, M; LEBANIEGOS, I; SERRA, E; VIDAL, M. (2001): 
Estudi de la tècnica original i estat de conservació de les pintures 
murals de l’església de Santa Eulàlia de Vilanova de la Muga, pre-
sentat a la IX Reunió Tècnica de Conservació i Restauració, p.183-
203 Grup Tècnic, 2003. 
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L’església del Carme, de Lleida. 
Història art i espiritualitat (II)

per ANNA MARIA GAYA

L’ESGLÉSIA NOVA DE LA PARRÒQUIA DEL CARME

2.- L’obra artística del Carme: l’art al servei de la devoció

La Mare de Déu del Carme, de Ramon Aguiló (c. 1940). És 
una escultura de pedra artificial feta per a substituir la imatge 
del segle xiv, malmesa durant la Guerra Civil. Presideix la faça-
na del carrer del Carme. Dempeus en una peanya circular, la 
Mare de Déu duu l’hàbit carmelita amb la túnica i l’escapulari 
o davantal a la part frontal. Al cap porta un mantell i una 
corona. Amb l’expressió serena, recolza la mà dreta damunt 
del pit i amb l’esquerra subjecta el Nen que mira la Mare. Està 
emmarcada amb una inscripció esgrafiada que resa “Mare de 
Déu del Carme pregueu per nosaltres”, i uns fanals de ferro 
forjat, de Llorenç Domingo. 

La Mare de Déu del Carme d’Enric Monjo (1943). És una 
talla monumental en cedre, de 240 x 110 x 77,5 cm, reco-
berta de guix daurat i policromat, inspirada en el classicisme 
noucentista. Situada damunt d’una peanya de 81 cm, en po-
sició sedent i frontal amb l’esguard seré, com a “Mare de Déu 
en Majestat” o Seu de la Saviesa. Vesteix túnica i capa amb 
sanefa d’orfebreria. Al coll llueix un collar de perles amb un 
medalló. Va cofada amb una corona reial de pedreria que li 
cenyeix la cabellera ondulada. Subjecta el Nen assegut a la 

L L E I D A

seva falda però mostrant un cert moviment especialment amb 
els braços oberts. Vestit també amb túnica i mantell; a la mà 
dreta porta l’escapulari del Carme. 
La imatge va ser sufragada per uns feligresos de la parròquia 
per al cambril de l’església vella, substituint la desapareguda 
talla de Felip Saurí. Actualment presideix l’església  nova des 
del cambril. 

Vitrall, de Josep Maria Bonet (1960). La gran rosassa de la 
façana principal està decorada amb un majestuós vitrall. Re-
crea sant Simó Stock rebent l’Escapulari de mans de la Mare 
de Déu del Carme el 16 de juliol de 1251, segons la tradició, 
al convent carmelità d’Aylesford Kent (Anglaterra). A més 
del seu valor artístic, el vitrall recorda el valor espiritual de 
l’Escapulari com a signe d’estimació i imitació a Maria. El va 
sufragar la parròquia amb donatius d’algunes famílies. 

Pintures murals de la Capella del Santíssim, de Josep Ser-
rasanta (1965). És un conjunt de quatre pintures murals al fresc 
d’iconografia eucarística, amb cites del Nou Testament en mo-
saic. Decoren la capella des de la seva consagració. El plafó de 

Mare de Déu del Carme, de Ramon Aguiló.
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1. �Mare de Déu del Carme, d’Enric Monjo.

2. �Vitrall de Josep M. Bonet.

3 i 4. �Pintures murals de la Capella del Santíssim, de Josep 
Serrasanta.

5. �Mosaics de la capella del Sant Crucifici, de Santiago 
Padrós.

6. �Pintures de la capella de Santa Llúcia, de Magda Aguiló i 
Coll i Roger Torres i Aguiló. © Josep Porta.

7. �Processó de la Mare de Déu del Carme, de Jaume 
Minguell i Miret.

l’absis representa Jesucrist amb l’Esperit Sant donant-se com a 
Pa en el sagrament de l’Eucaristia: “QUIS MANDUCAVERIT EX 
HOC PANE VIVET IN AETERNUM” (Jo.VI.58) (Qui mengi d’aquest 
pa, viurà per sempre). Als peus, es representa la Sang de Crist 
mort en creu vessada per la nostra salvació al sacrifici de la 
Missa: “SCIENTES QUOD… NON AURO… REDEMPTI ESTIS, 
SED… SANGUINE CHRISTI” (Pe 1,18) (Sabeu que no heu estat 
redimits amb or sinó amb la sang de Crist). Al costat dret hi 
ha els altres dos plafons: el primer és una pintura al tremp da-
munt taula que representa dos nens rebent la Primera Comu-
nió: “EGO SUM PANIS VITAE” (Jo 6, 48) (Jo sóc el pa de vida); 
i el segon, un ancià rebent el sagrament de la Santa Unció: 
“EGO SUM VIA VERITAS ET VITA” (Jo 14, 6) (Jo sóc el camí, la 
veritat i la vida). 

Mosaics de la Capella del Santíssim, de Santiago Padrós 
(1965 -absis- i 1967 -arcades i laterals). Estan formats a base 
de tessel·les, pa d’or i pintura. A l’absis i per sota de la pintu-
ra representa, a la part central, la creu de Crist d’on brollen 
els set rius dels sagraments, aigua de vida (“SICUT CERVUS 
DESIDERAT AD FONTES, ITA ANIMA MEA... AD TE DEUS” (PS 
41 ,2-4) (Com la cérvola es deleix per les fonts d’aigua, també 
la meva ànima es deleix per tu, Déu meu.). A l’esquerra, el 
sacrifici d’Isaac (SACRIFICIUM YSAAC) i, a la dreta, el sacrifici 
de Melquisedec (SACRIFICIUM MELCHISEDECH). Abraham i 
Melquisedec són dues figures bíbliques de Jesús. A les parets 
laterals hi ha motius eucarístics (el pa i el vi) i l’àncora amb el 
crismó i el peix, símbols de Crist. Al mosaic que revesteix el 
pilar que separa les dues portes d’accés s’hi representa, sota 
el cel estrellat de les voltes, un àngel a cada costat, amb la in-
vocació HIC EST DOMINUS (Aquí hi ha el Senyor) i MAGISTER 
VOCAT ME (El Mestre em crida). El forjat de la capella és obra 
de Llorenç Domingo. 

El Sagrari de la capella del Santíssim, del taller Raventós 
(1961). És una peça d’orfebreria realitzada amb joies d’or i 
plata donades pels feligresos, i esmalt vermell i verd. El prisma 
lleugerament piramidal de la part superior està rematat per 
una corona; als costats, l’anyell místic, el pa i el vi, l’Ascensió, 
l’Anunciació, i el miracle dels pans i els peixos. A la base es 
representa Crist en majestat amb sant Joan i sant Mateu, a la 
cara frontal; i sant Marc i sant Lluc amb les inscripcions MIS-
TERIUM FIDEI (Misteri de la Fe), i DOMINUS ADEST (Déu està 
present), a les laterals.

El Crist del Sant Crucifici, de Josep Maria Camps (1946). 
Talla en fusta policromada de 227 x 170 x 21 cm rèplica de 
l’escultura original destruïda durant la Guerra Civil. El reves-
timent en plata dels peus es va fer a partir de joies i objectes 
donats per feligresos. Els braços de la creu són rodons, estan 
policromats i porten uns acabats daurats i la inscripció INRI a 
la part superior. 

El cap del Crist del Sant Crucifici, original (1ª meitat segle 
XVI). Cap de la talla en fusta policromada, rescatat de les fla-
mes el 1936 i guardat per la família Coll-Ichart. Va tornar a 
la parròquia el 27 de març de 2015, festa de la Mare de Déu 
dels Dolors, i es conserva restaurat en una urna situada al peu 
de l’altar de la capella.

Mosaics de la capella del Sant Crucifici, de Santiago Pa-
drós (1966). Completen la decoració de la capella elements 
relacionats amb la crucifixió de Jesucrist, amb fons blau. A la 
paret frontal es representa Jerusalem i la Verge Maria i Sant 
Joan als costats de la creu; al timpà, dos àngels encensen 
i adoren Crist; als laterals, els atributs de la Passió, i tot el 
conjunt sota un sostre estrellat. Una inscripció pintada a la 
llinda recorda “NOS GLORIARI OPPORTED IN CRUCE DOMINI 
NOSTRI JESU CHRISTI IN QUO EST SALUS, VITA ET RESURREC-
TIO NOSTRA” (Gal. 6,14) (A nosaltres ens cal gloriar-nos en la 
creu de Nostre Senyor Jesucrist: en ella està la nostra salvació, 
vida i resurrecció). 

Santa Llúcia, de Ramón Aguiló i Falguera (1946). Escultu-
ra en guix policromat de 176 x 45 x 30 cm. Representa la jove 
patrícia de Siracusa amb sandàlies descansant sobre un terra 
muntanyós. Està dempeus amb una cama flexionada, duu 
una túnica clara cenyida a la cintura, una àmplia capa marró 
i un mantell llis que li cobreix la cabellera ondulada. Porta la 
palma a la mà esquerra, i el plat amb els ulls a la dreta, símbol 
i atribut de la Santa.
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Pintura de l’absis i plafons de la Mare de Déu, de Víctor 
P. Pallarés (1997). L’expressiva pintura mural de la part central 
de l’absis està dedicada al Misteri Pasqual: la Crucifixió de Crist, 
amb la Verge Maria, sant Joan i santa Maria Magdalena, al peu 
de la creu; la Resurrecció, representada pel sepulcre buit; i la 
Pentecosta. Als laterals, escenes de la vida de la Verge Maria: 
les noces de Josep i Maria i la Visitació de Maria a santa Isabel, 
a l’esquerra; i l’Anunciació i les Noces de Canà, a la dreta. En 
quatre plafons situats a la part superior de l’absis figuren qua-
tre advocacions marianes representatives: la Mare de Déu de 
Montserrat, la Mare de Déu del Pilar, la Mare de Déu de Gua-
dalupe i la Mare de Déu de Lourdes. Des d’aquí ens unim a tots 
els pobles del món per proclamar benaurada la Verge Maria. 

Pintures de la capella de la Mare de Déu de la Unitat, de 
Carme Benet (2005). Realitzada amb la tècnica de les ico-
nes orientals i expressió occidental, quatre escenes bíbliques 
instrueixen en la font de la Unitat: la Trinitat de Mambré, al 
timpà; la Mare de Déu amb el Nen Jesús i dos àngels a la paret 
frontal; la Nativitat, a l’esquerra; i el naixement de l’Església 
(la Pentecosta), a la dreta. Tot això presidit per l’estrella de 
Salomó a la volta. La Mare de Déu vesteix una túnica daurada 
cenyida amb cinturó blau i mantell de porpra, colors de la 
bandera de Romania; les roses a sota dels peus són la flor tí-
pica d’aquest país. Una inscripció en grec identifica els perso-
natges “Mare de Déu” i “Jesucrist”. Més amunt, a la motllura 
de la paret, hi diu “SANCTA MARIA, VIRGO UNITATIS”.  

La Mare de Déu del Carme Pelegrina. La imatge que presi-
deix la tradicional Processó del Carme té capella pròpia a l’antiga 
capella del baptisteri, inaugurada el 2004 en commemoració 

Pintures de la capella de Santa Llúcia, de Magda Aguiló 
i Coll i Roger Torres i Aguiló sj. (2009). La pintura mural 
acrílica i els relleus són obra de la filla i el net de Ramon 
Aguiló, l’autor de l’escultura de la Santa. Els colors càlids, 
taronja i groc especialment, mostren una intensa i càlida 
llum, en referència al nom de Llúcia. Els relleus representant 
un cec i una modista i la inscripció “Santa Llúcia, pregueu 
per nosaltres”, transcrita en Braille per Roger Torres i Graell, 
es complementen admirablement en aquesta capella de la 
llum. 

Processó de la Mare de Déu del Carme del Carme, de 
Jaume Minguell i Miret (1963). Pintura mural al fresc de 
200 x 473 cm, situada a l’interior de la sagristia. Amb la silue-
ta de la Seu Vella al fons, la processó avança des de l’esquerra 
de la composició amb un grup d’escolans amb torxes, els fi-
dels que porten en andes el temple com a ofrena a la Mare de 
Déu del Carme i els mossens i diaques tancant el seguici. A la 
dreta hi ha un cor d’escolans cantant i, al mig, la Mare de Déu 
del Carme en una rèplica de l’escultura de Monjo. El mural 
es va fer en homenatge a Mn. Ramon Torres, rector de la pa-
rròquia, per l’impuls donat en la construcció del nou temple 
parroquial dedicat a la Mare de Déu del Carme. 

1 2 3

1. �Pintura de l’absis i plafons de la Mare de Déu, de Víctor 
P. Pallarés.

2. �Pintures de la capella de la Mare de Déu de la Unitat, 
de Carme Benet. © Juan Manuel Prada 

3. Mare de Déu del Carme Pelegrina.
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del 150è aniversari del dogma de la Immaculada Concepció de 
Maria. La pintura mural de José Fernández, immigrant cubà, 
representa la universalitat de la devoció carmelitana.

La Presentació de Jesús en el Temple i Sant Jordi, de Car-
me Benet (2009). Són dues grans pintures murals de 5,20 x 
4,65m. situades a la capella del Baptisteri i de Sant Jordi, a la 
dreta i l’esquerra del creuer respectivament. 
Amb la decoració de la capella de Santa Llúcia i les cape-
lles del creuer l’any del Cinquantenari (2009) es va completar 
l’embelliment de l’església de la Mare de Déu del Carme. Al-
tres imatges conformen el fons artístic de la parròquia; algu-
nes són de l’església vella, com el grup de la Pietat, sant Josep, 
sant Antoni de Pàdua, el Sagrat Cor de Jesús, sant Blai, santa 
Teresina de l’Infant Jesús... Un bon grup són donacions de fe-
ligresos: escultures com sant Francesc de Paula; sant Nicolau 
de Bari; la Mare de Déu dels Dolors; Crucificat, de Cristòfol; la 
Mare de Déu del Carme; el Sagrat Cor; la Mare de Déu de la 
Mercè; i pintures com la Immaculada; el beat Joan de Ribera; 
sant Pere; el sopar d’Emmaús, de la Gna. Ma Carme Fló; Crist, 
de Xavier Minguet, i la Icona del Cinquantenari.
Totes les imatges són expressió de la devoció que batega al 
cor de la parròquia. Les més rellevants i populars són la de-

Presentació de Jesús en el Temple, de Carme Benet. © Josep Porta Sant Jordi, de Carme Benet. © Josep Porta

voció al Crist del Sant Crucifici, documentada ja el 1589 a la 
parròquia de Santa Maria Magdalena; i a la Mare de Déu del 
Carme. La devoció a la patrona s’alimenta des del temps de 
l’antic convent carmelità però es va intensificar durant el segle 
XIX; la seva festa patronal continua tenint un gran ressò a 
tota la ciutat. Són de llarga tradició la devoció a santa Llúcia, 
la Candelera i sant Blai. Lloc d’acolliment d’immigrants des 
dels darrers vint anys, la parròquia també és, avui, fogar de 
devocions pròpies de les diverses nacions. Les quatre llànties 
enceses del cambril de la Mare de Déu ho simbolitzen.

Bibliografia
Lladonosa pujol, Josep: Els carrers i places de Lleida a través de 
la Història. Edició a cura de Joan Ganau. Empresa municipal 
d’urbanisme. Lleida, 2005.
Sol, Romà; Torres, Mª del Carme: La parròquia de Nostra Senyora 
del Carme. Parròquia de la Mare de Déu del Carme. Lleida, 1999.
Sol, Romà; Torres, Mª del Carme: L’ahir i avui de la presència 
carmelitana a Lleida. Ed. Pagès. Lleida, 2000.
AA.DD.: El Carme, 50 Anys. Un patrimoni artístic, un patri-
moni humà 1959-2009. Miscel·lània del cinquantenari de 
l’església del Carme de Lleida. Fundació Pública de l’Institut 
d’Estudis Ilerdencs de la Diputació de Lleida. Lleida, 2009.



16

L’Hospital de Cervelló d’Olesa de 
Bonesvalls

per LEONOR PARREU I DALMASES 

Marc històric

E l municipi d’Olesa de Bonesvalls, o d’Oleseta, està situat 
a la part sud-oriental de la comarca de l’Alt Penedès, al 

límit amb el Garraf -al qual anteriorment havia pertangut- i 
el Baix Llobregat. El terme és molt accidentat, ja que es troba 
emplaçat en ple massís de Garraf-Ordal. Confronta amb el 
municipi de Vallirana i amb el de Begues, els dos del Baix 
Llobregat. El territori que ocupa l’actual municipi va estar des 
del segle xi sota el domini de la nissaga dels Cervelló, afins a 
la família comtal de Barcelona.
L’Hospital de Cervelló d’Olesa de Bonesvalls és un dels ves-
tigis medievals més antics del Penedès. Aquests llocs eren 
edificis on la noblesa i l’Església practicaven la caritat i servien 
per allotjar els pelegrins, a l’estil dels albergs dels transeünts 
que actualment existeixen, on es donava un plat de men-
jar i un llit per dormir. Aquest tipus de serveis se situaven 
prop dels camins importants de comunicació entre ciutats. A 
l’Edat mitjana per anar cap a Barcelona se seguia el camí de 
les Gunyoles, passant per Olesa de Bonesvalls, Begues, Sant 
Boi de Llobregat fins a la ciutat comtal.
El gran trànsit de persones i de càrregues que circulaven 
per la carretera de Barcelona a Vilafranca durant l’època 
medieval, l’abastament suficient d’aigua -no només perquè 
conflueixen en el territori la riera de Begues amb la d’Olesa, 
sinó per la gran quantitat d’aigua potable que hi ha a poca 

SANT FELIU
DE
LLOBREGAT

profunditat- foren algunes de les raons per les quals el noble 
Guillem II1 de Cervelló, senyor del lloc, va ordenar la cons-
trucció d’un hospital en el terme d’Olesa de Begues, i ho va 
deixar per escrit en el testament que va redactar el 2 de juny 
de 12622.
Segons consta al document, Guillem II de Cervelló va dotar 
l’Hospital amb 1/3 d’un molí, unes parellades a  Vilaperdius 
i, per a fer-les treballar, les joves que rebia a Rocamora. [...].  
La seva finalitat seria acollir als pobres, pelegrins i caminants 
i, especialment, els frares menors i els predicadors3. A partir 
del 1262 fins a l’any 1274 (any que va morir), en Guillem va 
continuar dotant-lo4.Més endavant, les quadres d’Ordal i de 
Vallirana depengueren també de l’Hospital.
L’Hospital de Cervelló és el conjunt històric-artístic més im-
portant d’Olesa. Ha marcat l’evolució del terme i va ser un 
punt de trobada en una de les vies de comunicació més tran-
sitades des de l’edat mitjana. S’aixecà entre els segles xiii i xiv 
amb l’estil gòtic, vigent a l’època, si bé experimentà diverses 
modificacions durant els segles xvi i xvii. El segle xix, a con-
seqüència de l’obertura de la carretera de Barcelona a Va-
lència i de la política desamortitzadora dels governs liberals, 
l’hospital perdé la seva funció. Fou administrat, primer, pel 
prior de Sant Pau del Camp de Barcelona i, ja en el segle xiv 
(1328), passà al bisbe de Barcelona. Un dels administradors 

Vista aèria de l’Hospital.
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delegats del bisbe, Bonanat Manyosa, adquirí del rei la plena 
jurisdicció del terme el 1381. Tant l’edifici com la torre i les 
muralles estan protegides pel decret de castells5.
Segons la crònica de Bernat Desclot6 i la de Ramon Munta-
ner7, l’hospital hostatjà l’any 1285 el rei Pere III el Gran quan 
es dirigia de Barcelona a Tarragona per embarcar en direcció 
a Mallorca per castigar el seu germà Jaume II de Mallorca. El 
rei inicià el viatge malalt i morí a Vilafranca del Penedès, tot 
i que segons una llegenda popular morí al mas de Gavarra. 
Al llibre de visites pastorals de l’església d’Olesa de Bones-
valls del 1312 (ADB) s’assenyala que el nombre de persones 
que passaven per l’Hospital era molt elevat, unes 400 al mes, 
cosa que provocà l’aixecament d’un conjunt de cases al seu 
entorn per allotjar el personal que hi treballava. El lloc va créi-
xer tot i la pesta del 1348 i d’altres epidèmies. En el fogatge 
del 1358 es comptaren cinquanta-vuit focs; en el de 1365, 
seixanta i en el de 1378, quaranta-cinc8.
El declivi de l’Hospital s’inicià a partir de finals del segle xviii 
quan es van modificar les vies de comunicació principals, pas-
sant l’antiga via romana a esdevenir un camí de bast i dismi-
nuint considerablement el nombre de pelegrins. L’obertura 
del nou camí Ral pel coll de l’Ordal motivaren la fi de la fun-
ció de l’hospital a mitjans del segle xix.

L’Hospital de Cervelló. Descripció
En un primer moment, l’edifici principal de l’hospital era de 
planta rectangular i dos pisos d’alçada. La planta baixa tenia 
sostre pla i el primer pis, coberta de fusta a dos vessants. 
Als anys 1590, 1616 i 1617 s’hi van fer obres de reforma 
molt importants perquè es va modificar part de l’estructura 
de l’Hospital. Així, la planta baixa va ser destinada a celler,  
quadra, cuina i menjador i el primer pis es va redistribuir, 
vertebrant l’espai amb un passadís central i, a cada costat, 
tot un seguit d’habitacions. El sostre s’aixecà per a construir-
hi unes noves golfes. Igualment es va vestir una nova nau, 
afegint-la a l’edifici ja existent. La torre també es va modificar 
i s’hi construïren noves dependències a tocar de les muralles 
que tancaven el recinte de l’hospital. Al costat de la construc-
ció es va erigir una torre quadrada amb planta baixa i tres 
pisos, destacant l’espai de la primera planta que va acollir la 
cambra episcopal.
Durant la dominació romana es va construir la via Mercadera 
o Camí Ral medieval que, des de Barcelona, passava per Sant 
Climent, Begues, la Granada, Font Rubí, entrant a l’Anoia, 
tot i que no hi ha restes arqueològiques que facin pensar 
en un assentament estable a la zona. La carassa de marbre 
encastada sobre la porta d’entrada al recinte emmurallat de 

l’Hospital fou portada des de Barcelona o Tarragona i la seva 
funció és merament decorativa. La gran qualitat d’aquesta 
escultura fa que sigui una de les obres artístiques més des-
tacables de l’època romana. La forma dels ulls i els cabells 
fan pensar que es tracta de la representació d’una medusa, 
personatge grec de caràcter monstruós i infernal que tenia 
serps per cabells i podia petrificar amb la seva mirada. Pos-
siblement aquesta peça i un cap (actualment al Dipòsit de 
Béns Mobles del Bisbat de Sant Feliu de Llobregat) que feia 
de suport a una creu gòtica que hi havia sobre la portalada, 
va ser extreta durant la Guerra Civil i col·locada després de la 
rehabilitació que es va fer a l’edifici al segle xvi.

L’església de Santa Maria de l’Anunciació
L’església de Santa Maria de l’Anunciació de l’Hospital (o 
nunciata) apareix documentada per primera vegada a la visita 
pastoral de l’any 13159 i presenta dues fases constructives 
diferents: la torre del campanar de finals del segle xiii, i la nau 
de la capella del segle xiv. És un edifici de planta rectangular, 
d’una sola nau amb arcs de diafragma apuntats i absis recte. 
La part més antiga presenta un embigat a doble vessant, amb 
arcada apuntada.
La coberta del presbiteri és una volta de nervis que es repeteix 
a la sagristia. Un arc de mig punt separa el presbiteri de la 
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nau. Per obertures només té una finestra gòtica i una altra de 
neogòtica. L’entrada és d’arc de mig punt adovellat i al seu 
damunt hi ha una creu patent cisellada en pedra.
El campanar, a l’esquerra de la porta principal, és de base   
rectangular, d’espadanya, i amb dues obertures desiguals 
amb arc de mig punt. Està cobert amb teulada a dos vessants 
i amb un nínxol per banda. Al presbiteri lluïen en el seu mo-
ment tres altars: al centre, el de Santa Maria de l’Anunciata; 
a la dreta, el de Sant Gabriel i a l’esquerra, el de Santa Mar-
ta que es convertí en patrona de l’hospitalitat després de la 
plaga de llagostes de finals del segle xviii. Originàriament els 
murs interiors de l’església estaven decorats amb pintures 
gòtiques, però van ser repicades i tapades amb una capa de 
calç a finals del segle xv.
Damunt el carener del tester de l’església de Santa Maria de 
l’Anunciata de l’Hospital hi ha una creu, probablement gòti-
ca, sense tija ni nus, amb els braços de la mateixa longitud 
formats per quatre cercles units a la part central i oberts per 
l’extrem exterior. Una esfera de pedra li fa de base que cul-
mina en una petita columna que recolze sobre la teulada. La 
creu és contemporània de la construcció de l’església, però 
que originalment hauria d’estar col·locada a sobre de l’absis i 
aniria a parar a sobre el tester quan aquell s’enderrocà
Cal assenyalar que sobre la capella del cementiri l’Olesa hi ha 
una creu de les mateixes característiques que va ser esculpida 
per Jaume Mitjans, inspirant-se en la creu de l’Hospital.

Ben entrada la segona meitat del segle xvii s’enderrocà l’antic 
absis per allargar la nau i s’afegí una petita sagristia a la dreta 
de l’edifici. A principis del xviii unes altres reformes agregaren 
una decoració amb esgrafiats.

Retaule de sant Sever
A l’església de Santa Maria de l’Anunciació de l’Hospital del 
Cervelló hi va estar exposat (1809-1929) un retaule dedicat a 
Sant Sever que s’havia construït per a la capella de l’Hospital 
dels Pobres del carrer de la Palla de Barcelona. El gran re-
taule (segle xvi) va ser dissenyat pel fuster Francesc Patau i 
l’escultor Damià Forment10 que firmaren el 19 de desembre 
de l’any 1534 un rebut de cent quaranta lliures. En Forment 
esmenta en el document que encara li faltaven cinquanta 
lliures per cobrar. En un principi sembla que Forment havia 
contractat l’obra en solitari -el 20 de gener del mateix any11, 
per un retaule de 4 m d’alçada i 4,30 m d’amplada, amb 
les figures dels quatre evangelistes: sants Marc, Mateu, Joan 
i Lluch i les dels quatre doctors de l’Església: sants Agustí, 
Ambròs, Gregori i Jeroni.
El retaule ja estava instal·lat a la capella del carrer de la Palla 
el juliol de l’any 1535 com ho demostra un document en el 
qual se l’insta a obrir una fornícula per encabir-hi la imatge 
de sant Sever12. Segons una àpoca signada el 19 d’agost del 
1541, la figura de sant sever i la del Déu Pare, que coronava 
el retaule, serien executades per Martí Díez de Liatzasolo que 
cobrà per l’obra un total de trenta lliures. Un cop enllestida 
l’obra escultòrica, els decoradors portuguesos Pere Nunyes13 
i Enrique Fernandes el donaren per acabat el 14 de març de 
154114.
El retaule de sant Sever és una composició simètrica amb tres 
cossos verticals emmarcats i delimitats per pilastres i altres 
estructures de repertori ornamental clàssic. Els laterals dispo-
sen de tres quadrants on es desenvolupen escenes pintades 
de la vida del sant. El tram central presenta una única escena 
pictòrica a la zona inferior i la resta de la composició està 
ocupada per una fornícula de mig punt amb la imatge de 
Sant Sever. El retaule es remata amb una mena de frontó 
semicircular central de mig punt on es localitza la figura de 
mig cos de Déu Pare i que està flanquejat per dos més petits 
amb motius vegetals15.
El retaule de la capella de Sant Sever de l’Hospital dels Pobres 
del carrer de la Palla de Barcelona fou substituït per un altre 
de barroc de Salvador Viladomat l’any 1685 i el que hi havia 
a la capella de Sant Sever fou portat a Olesa de Bonesvalls, 
instal·lant-se en una església romànica. Quan el 1777 es va 
inaugurar la nova església parroquial de Sant Joan, el retaule 

Torre antic Hospital de Cervelló.
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continuà ubicat al mateix edifici renovat fins que el 1809 va 
passar al presbiteri de la capella de l’Anunciata de l’Hospital 
de Cervelló. L’any 1929, Manuel Trens, director del Museu 
Diocesà de Barcelona, el traslladà de nou a la ciutat. El juliol 
de 1936 va perdre l’estructura de fusta i la imatgeria.
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Restauració del retaule de la Mare 
de Déu del Miracle de Riner

per la COMISSIÓ PATRIMONI DEL BISBAT DE SOLSONA 

Del març al juny de 2020 s’ha portat a terme la restau-
ració del gran retaule del Miracle de Riner. El conjunt 

del santuari, i el retaule en particular, conformen una de les 
mostres més rellevants de l’art barroc i del patrimoni cultural 
català. Aquest projecte ha estat possible gràcies a l’acord de 
col·laboració entre el Bisbat de Solsona, la Comunitat bene-
dictina del Miracle i el suport econòmic del Departament de 
Cultura i l’Obra Social de “la Caixa”.
Aquest Santuari recorda l’aparició de la Mare de Déu als nois 
de la Cirosa, el 3 d’agost de 1458 a l’anomenat Prat de Bas-
sadòria; sobre la  qual va ser constituït un procés canònic, del 
8 al 10 d’agost de 1458, per dirimir els fets ocorreguts. El lloc 
del Miracle va suposar l’eclosió d’un centre de pelegrinatge 
amb la creació d’un gran complex amb diversos edificis, tant 
religiosos com civils. D’aquest període fundacional, en resta 
la imatge del segle XV, venerada avui en el cambril del gran 
retaule. Ja l’any 1459 es basteix una primera església que fou 
ampliada el 1531.
En ple segle XVII, el temple era insuficient per acollir el nom-
bre de pelegrins que arribaven al santuari. Per aquest mo-
tiu es projectà un nou edifici de la mà de la nissaga Morató. 
Aquest projecte és obra de Josep Morató (1619-1672). La 
nova església, molt ambiciosa, projectava una nau longitudi-
nal amb cinc capelles laterals, per cada banda, obertes entre 
els seus contraforts; amb dos grans campanars i un cor als 

S O L S O N A

peus de la nau. Avui, però, resta inacabada i només veiem 
aproximadament la meitat de la seva superfície. Els treballs i 
la complexitat del retaule, un projecte sobredimensionat, les 
reformes neoclàssiques, els conflictes polítics i socials podrien 
ser els detonants que paralitzessin les obres fins a dia d’avui, 
malgrat alguns intents. 
Tot aquest conjunt està rematat per l’imponent retaule barroc, 
obra encarregada l’any 1747 a Carles Morató Brugaroles (escul-
tura) i finalitzada el 1758. Després d’aquesta obra escultòrica va 
actuar el daurador, Antoni Bordons, amb la pintura i el daurat 
del conjunt que va durar catorze anys, de 1760 a 1774. En el 
retaule es fonen l’escultura i l’arquitectura en un gran cos de  

	
D

Detall de la imatge de Sant Ramon Nonat, es pot observar el 
dipòsit superficial de pols que acomulava el conjunt. © Centre 
de Restauració de Béns Mobles de Catalunya - Ramon Maroto.



21

La complexitat dels treballs també ha estat la construcció d’una 
bastida de 22 metres d’alçada per tal de poder accedir a la 
totalitat del retaule. © Centre de Restauració de Béns Mobles de 
Catalunya - Ramon Maroto.

Imatge de Sant Pere, en el qual es pot observar la qualitat 
de l’escultura. © Centre de Restauració de Béns Mobles de 
Catalunya - Ramon Maroto.

Detall del bust de Sant Martí, que presideix el coronament del 
retaule, abans i després de la intervenció.
© Centre de Restauració de Béns Mobles de Catalunya
Ramon Maroto.
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Detall dels àngels que presideixen el cambril davant la Mare 
de Déu, en aquesta intervenció s’han reintegrat en el seu 

lloc les ales originals. © Centre de Restauració de Béns 
Mobles de Catalunya - Ramon Maroto.

Conjunt central del retaule-cambril, en la part inferior es 
representa l’aparició mariana. © Centre de Restauració de 

Béns Mobles de Catalunya - Ramon Maroto.

Foto final de la intervenció un cop desmuntada la bastida.
© Centre de Restauració de Béns Mobles de Catalunya 
Ramon Maroto. 

22 metres d’alçada, que està conformat pel propi retaule que 
actua com a baldaquí i cambril de la imatge de la Mare de Déu. 
A la part inferior es pot veure el conjunt de l’altar, amb el 
sagrari, seguit per les grades que condueixen a l’expositor 
de la custòdia. Tot aquest conjunt es troba flanquejat per les 
portes que donen accés al cambril. Damunt d’aquest cos, es 
troba la representació de l’aparició mariana, centrada per la 
figura de la Mare de Déu i els pastors en el prat, combinant el 
baix relleu amb l’escultura. El cos central, que dóna accés al 
cambril, es troba flanquejat, a banda i banda, per Sant Tomàs, 
Sant Pere, Sant Ramon i Sant Esteve, de dreta a esquerra. La 
imatge de la Mare de Déu, col·locada en un ginebró, es troba 
acompanyada per Sant Joan i Sant Josep. Aquest conjunt està 
rematat per la figura de l’esperit sant, que dóna peu a l’últim 
gran cos del retaule. On se situa la imatge central de Sant 
Martí, titular de la parròquia de Riner, acompanyat de dos àn-
gels que porten dos símbols episcopals. A banda i banda, es 
troben les representacions al·legòriques a la fe i l’esperança. 
Com a coronació del conjunt quatre àngels coronen la colos-
sal estructura, rematada per l’orbe celestial. 
La gran majoria dels experts coincideixen dient que el Miracle 
suposa una de les mostres més rellevants de l’art d’època ba-
rroca a Catalunya i que providencialment s’ha conservat fins 
a dia d’avui, tot i la destrucció a tants indrets durant la guerra 
civil espanyola. Malgrat la restauració realitzada l’any 1992 
per part del CRBMC l’estat de conservació del conjunt era for-
ça deficient. Per una banda la magnitud de l’obra i l’espai que 
ocupa, més de 400m2, i per l’altra les obres de restauració de 
l’interior del temple, inevitablement, també van afectar –en 
part- l’obra. Els restauradors constataven, des de ja feia anys, 
diferents patologies en la part estructural i especialment el 
suport, la policromia i el daurat contenien molta pols i brutícia 
que podrien deteriorar greument el conjunt en un futur.
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TARRAGONA

L’enteixinat gòtico-mudéjar del 
Santuari de Paret Delgada (la Selva del 
Camp). Avatars d’una obra excepcional

per SOFIA MATA DE LA CRUZ

LL’any 2009 el Museu Diocesà de Tarragona va rebre en 
dipòsit de la parròquia de la Selva del Camp dues-centes 

sis peces provinents de l’antic enteixinat del santuari de Pa-
ret Delgada, situat al terme d’aquella població. Es trobaven 
en un estat de conservació molt deficient, ja que havien patit 
els efectes de l’incendi que va afectar el santuari a l’inici de 
la Guerra Civil de 1936-1939. L’any 1959, en el decurs del 
procés de restauració del mateix, els elements de l’enteixinat 
que havien quedat més afectats pel foc van ser arrencats del 
sostre, mentre que el que es conservava millor va ser sotmès 
a un procés de reconstrucció i repintat que emmascara la seva 
bellesa original. Pel que fa als elements arrencats, algú els va 
portar fins a les golfes de la rectoria, on hi van romandre molts 
anys llençats al terra, sense cap protecció. D’alguna manera, 
dues de les plaques van arribar fins al Museu Episcopal de Vic.
Un cop al Museu Diocesà, l’examen de les peces va revelar 
que n’hi havia de dos tipus. Unes, les més nombroses, eren 
plaquetes i llates amb decoració diversa, d’estil gòtico-mu-
déjar. Altres eren fragments de mènsules antropomòrfiques 
i plaques amb una decoració de rosetes, d’estil més tardà. 
Moltes de les primeres encara conservaven prou superfície 
pictòrica, amb uns temes decoratius extraordinaris, per la qual 
cosa es va procedir a fer-hi una selecció, que es va enviar al 
Centre de Restauració de Béns Mobles de la Generalitat de 

Catalunya, on el restaurador Jesús Zornoza va portar a ter-
me una intervenció que va netejar-les de la brutícia secular 
i dels efectes del fum. Malauradament, la immensa majoria 
d’elements es troben greument afectats per l’incendi, havent 
perdut parts importants de la capa de preparació i de la capa 
pictòrica, mentre que la fusta, a més, ha estat atacada pels 
insectes xilòfags. Malgrat tot, el que s’ha conservat revela 
l’extraordinària bellesa d’aquella destacada obra.
Se sap que el 29 d’agost de l’any 1313 un mestre pintor de 
Lleida anomenat Andreu de la Torre rebia 340 sous a compte 
de la quantitat acordada per la seva feina al santuari. Possi-
blement va ser contractat perquè havia treballat en 1307 al 
monestir de Santes Creus, al sepulcre de Pere el Gran i en al-
tres llocs, com l’embigat de la galeria superior del palau reial, 
que mostra moltes similituds amb el de Paret Delgada. Quatre 
anys més tard, en 1317, els jurats de la Selva del Camp con-
tractaven per 130 sous una altra part de l’enteixinat amb un 
pintor de Tarragona anomenat Berenguer, i, poc temps des-
prés, intervingué un altre pintor que els documents esmenten 
com a Bernat, un artista que potser es podria identificar amb 
Bernat Barata, que havia vingut des de Barcelona per tal de 
pintar els sostres del Castell Reial de Tarragona, que ocupava 
el Pretori romà. En 1518 es va afegir un cor als peus de la 
nau, que se sustentava sobre mènsules antropomòrfiques i 
que es decorava amb un enteixinat amb tauletes decorades 
amb rosetes geomètriques. 
Pel que fa als elements gòtics, mentre que les llates o tapajun-
tes mostren decoració geomètrica a base de línies en ziga-za-
ga i sanefes geomètriques, les plaquetes que encara conser-
ven la seva decoració ofereixen un repertori ben variat. S’hi 
observa que unes mostren fons vermell i temes perfilats en 
negre, mentre que altres presenten fons verd, amb els temes 
perfilats amb línies vermelles. Els temes zoològics inclouen 
aus diverses, algunes d’afrontades, àguiles i lleons. La fau-
na fantàstica la formen dracs, en solitari o afrontats, i altres 
animals fabulosos. Com a mostra de la influència mudèjar, 
algunes de les plaques estan ocupades amb una decoració 
pseudocal·ligràfica que intenta imitar l’escriptura àrab. Els te-
mes vegetals, amb abundant presència dels roleus, així com 
els geomètrics, predominen en el conjunt. S’han conservat 
tres plaquetes amb temes heràldics.1 

1. �Per saber-ne més: Pie Faidella, Joan. Relación histórica del Santuario 
de Paret Delgada situado en la Villa de la Selva del Campo de Tar-
ragona. Su origen y antigüedad. Diversas imágenes de la Santísima 
Virgen que allí se han invocado como á titulares y favores otorgados 
por la misma Virgen a los vecinos de La Selva y á cuantos han invoca-
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do su protección. Tarragona: Tip. de F. Arís é Hijo, 1896. (Reed. Reus: 
Imp. de José Sanjuán, 1930). Fort i Cogul, Eufemià. El santuari de la 
Mare de Déu de Paret Delgada, a la Selva del Camp de Tarragona. La 
Selva del Camp: Analecta Selvatana, 1947 (Analecta Selvatana, 1). 
Companys Farrerons, Isabel; Montardit Bofarull, Núria. “Algunes no-

tes entorn de l’embigat gòtico-mudèjar de l’ermita de Paret Delga-
da”. Recull Joan Mallafré i Guasch (1896-1961). Tarragona: Estació 
de Recerca Bibliogràfica i Documental “Margalló del Balcó”, 1989, 
p. 57-69. Aragón Arriola, Carlos. El artesonado gótico-mudéjar del 
santuario de Paret Delgada. Tarragona: URV. TFG, 2017. 
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T E R R A S S A

L’altar marmori de Sant Pere de Terrassa

per J.M. MARTÍ I BONET

El dia 9 d’octubre de 1421 el llicenciat clergue Mn. Joan 
Julià, visitador episcopal de part del Patriarca Francesc 

Climent bisbe de Barcelona, visità l’església de Sant Pere de 
Terrassa, en el lloc on abans hi havia la Seu d’Ègara. Aquesta 
inspecció-visita forma part de les visites pastorals del famós 
Patriarca, anomenat també “Sapera”. El text forma part del 
volum 16 de les esmentades visites que es custodien a l’Arxiu 
Diocesà de Barcelona, concretament en els folis 384-386v. El 
relat és molt concret i ampli. 
La parròquia -diu la visita- té 170 parroquians (famílies). El 
capellà “perpetu” es diu Mn. Bernat Catalan (sic), i esmenta 
un altre prevere anomenat “diaca” Mn. Joan Guitard. Cal ob-
servar que tenia el títol de diaca (però era prevere) recordant 
un càrrec molt important de quan Terrassa (Ègara) era bisbat 
o priorat (de S. Oleguer). La parròquia -continua la visita- no 
té cap obligació (“onera”) perquè aquestes han estat assigna-
des al priorat, que encara existeix. A més d’aquests mossens, 
hi havia més sacerdots, per exemple el beneficiat de Sant Pau, 
que es deia Mn. Pere Soler. Segueix la visita afirmant que hi 
havia 18 estovalles d’altar, 4 canelobres, 5 calzes (un de no-
table valor i daurat, amb esmalts molt bonics), 1 custòdia que 
pesava 11 unces, 3 casulles, 3 capes pluvials, 10 humerals, 3 
pal·lis (un pal·li frontal que tenia peixos brodats), 1 encenser, 
1 creu gran, 1 missal, 3 llegendaris dominicals i santorals, 2 
salteris, 1 epistolari, 2 responsoris, 3 antifonaris, 1 consueta, 
etc. Mn. Catalan assegura que tots els feligresos s’han con-

fessat durant la Quaresma i no hi ha cap excomunicat ni blas-
fem, ni ningú que hagi comès algun crim. El visitador exigeix 
que abans de la pròxima visita es compri una casulla negra 
(pels difunts) i 2 albes, així com que es relliguin els Evange-
lis, el salteri i la consueta, que estan defoliats. Ultra visitar el 
cementiri que es troba al costat de l’església, inspecciona el 
sagrari, fonts baptismals i sants olis. En el sagrari es guarden 
10 formes, consagrades no feia més de vuit dies. 
També inspecciona l’altar major, el reconditori de relíquies, 
etc., i en aquest punt es diu que l’altar és de pedra “marmò-
ria”. Cal dir que en cap visita anterior ni posterior s’empra el 
terme “marmòria”. En totes les altres visites es diu “lapidea” 
(de pedra), de guix o de fusta. Tampoc es parla de cap retaule 
de fusta. Ens descriu, doncs, un conjunt molt especial, i segu-
rament es tractava del retaule mural de Sant Pere i Sant Pau 
que avui podem contemplar restaurat. Sabem que des de la 
quarta dècada del segle xv estava ocult i tapiat. que poste-
riorment a l’any de la visita (1421) s’hi va col·locar un retaule 
de fusta, i molt posteriorment el retaule recordat de Nicolau 
Traver, que l’any 1895, en el marc dels treballs de restauració 
realitzats a l’església dirigits per l’arquitecte diocesà Francesc 
de Paula del Villar i Carmona, va ser tret i descobert l’actual 
(mural). I el dubte sorgeix tot seguit: ¿de quin temps és?
En un ben documentat estudi publicat a la revista Terme 
(núm. 34, setembre 2019, pp. 69-90), el seu autor Carles Sà-
nchez Màrquez (director de la candidatura de la Seu d’Ègara a 

Interior de l’església de Sant Pere d’Ègara, amb el retaule 
“marmori” en el seu alar major.
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Patrimoni Mundial de la UNESCO) diu textualment: «Conside-
ro que les evidències exposades obliguen a revisar la datació 
tradicionalment proposada per al retaule mural de Sant Pere 
i a proposar, per primera vegada, una possible data d’execu-
ció abans de l’extinció del bisbat d’Ègara, concretament als 
segles vii-viii. Si s’accepta aquesta hipòtesi caldria situar, per 
tant, la realització del retaule mural en un estadi cronològic 
immediatament posterior a la decoració dels absis de Santa 
Maria i Sant Miquel, que com es diu cal situar al segle vi». 
Tanmateix, una altra investigadora, Milagros Guàrdia, va situar 
la construcció de l’esmentat retaule entre finals del segle ix i 
inicis del x, mentre que a Xavier Barral li sembla que és del segle 
x o inicis del xi. Certament que hi ha un ball de segles que va del 
vii al xi. Jo, malgrat tot, m’inclino a col·locar-lo abans de l’època 
carolíngia. Hi ha, probablement, raons per afirmar aquesta teo-
ria. En primer lloc, si mirem els pergamins més antics referents 
a les esglésies de Sant Pere de Terrassa, aquests ens diuen que 
existeixen, en aquests llocs, restes de la Seu Episcopal (“olim”). 
També en la nova interpretació que suposa que són Pere i Pau 
els representats en les dues fornícules superiors del retaule, i no 
sant Pere i sant Llorenç o Crist (interpretació, aquesta, no segura 
si la comparem amb les figuracions dels segles vi i vii), cal dir 
que ambdós sants apareixen en igualtat, fent recordar el gran 
principi que hem demostrat en altres ocasions segons el qual en 
els primers segles de l’època medieval i antiga Pere i Pau formen 
un sol apostolat i se’ls denomina sempre junts: són germans en 
apostolat. I això fa adient l’afirmació que, també a Ègara, Pere 
i Pau anaven junts. Aquest és el motiu que ens fa pensar que 
també aquí anaven junts, i per tant que el primer document que 
tenim del diplomatari d’Ègara ens parla de la “Domus Sancti 
Pauli” per distingir-la de les altres “Domus” o esglésies que es 
diran posteriorment de Santa Maria i Sant Miquel. 

Òbviament sant Pau no és aliè al conjunt monumental d’Èga-
ra i sempre està present. Bona prova d’això és l’existència del 
més antic altar i benefici dedicats precisament a sant Pau. 
També aquest és inspeccionat, juntament amb l’altar major 
dedicat a sant Pere, en l’esmentada visita pastoral del Patriar-
ca (ADB, V.P. vol. 16, fol. 383). Més encara! En aquest últim 
altar (major) el seu retaule està dedicat no sols a Pere, sinó 
també a Pau, i això segons l’estudi del professor Carles Sànc-
hez. Ell afirma que el retaule mural és del segle vii.
Per últim, molts investigadors donen per provat que el mosaic 
del paviment del presbiteri de Sant Pere -on hi ha una creu 
que és l’emblema de l’actual bisbat d’Ègara- és de final segle x 
o inicis del xi, i a l’estar vinculat a l’esmentat retaule mural de 
Sant Pere i Sant Pau extreuen la conclusió que el retaule també 
és del mateix segle xi (època post-carolíngia). Però ara, que s’ha 
demostrat que el mosaic seria anterior, d’època visigòtica, cal-
dria canviar l’argument: el retaule seria del mateix segle vii, èpo-

ca pre-carolíngia. Com 
veiem, la Seu d’Ègara 
encara és viva! Rica 
amb moltes i riques in-
vestigacions i vivències.

Esglésies de Sant Pere, Sant Miquel i Santa Maria, antic nucli 
visigòtic de la Seu d’Ègara.

Detall del mosaic de 
paviment que es troba 
al presbiteri de Sant 
Pere.
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Els tapissos de les edats de l’home: 
de la catedral de Tortosa a Nova York

per JOAN-HILARI MUÑOZ I SEBASTIÀ

Als magatzems del Metropolitan Museum de Nova York 
s’hi conserven quatre magnífics tapissos flamencs que 

estigueren durant més de quatre cents anys a la ciutat de 
Tortosa, primer en mans de la nissaga dels Oliver de Boteller 
i més tard, comprats pel bisbe Baltasar Punter, formaren part 
de l’aparell litúrgic de la catedral de Tortosa fins que foren 
venuts a finals de la dècada dels vint segle xx a un antiquari 
de Madrid en dos lots diferents. Poc temps després passaren 
a mans de la potent nissaga americana dels Hearst, fins que 
aquests els lliuraren definitivament a la dècada dels 50 del 
segle passat al museu novaiorquès.
El primer propietari dels tapissos fou Lluís Oliver de Boteller 
la persona amb més poder a la Tortosa del primer terç del 
segle xvi. El seu poder econòmic era enorme i es basava, entre 
d’altres coses, en l’explotació d’unes extenses salines al Delta 
de l’Ebre que li reportaven unes enormes rendes. Aquest po-
tencial li va permetre ser designat com a procurador general 
del flamenc Adrià d’Utrecht, designat bisbe de Tortosa (1516-
1522) i molt relacionat amb Margarida d’Àustria, germana 
de Carles Vè i que arribaria a ser papa de Roma amb el nom 
d’Adrià VIè. Creiem que la relació tan directa i estreta amb 
aquests dos personatges tan poderosos li van permetre acon-
seguir aquests tapissos, sorgits d’un dels millors tallers que 

T O R T O S A

Tapís del primer trimestre de l’any. 
(Foto Metropolitan Museum).

llavors treballaven a la ciutat de Brussel·les. Possiblement la 
necessitat que ja tenia Francesc, net de Lluís Oliver de Bo-
teller poc abans de morir de tenir liquiditat de diners (havia 
redactat un codicil del seu testament el dia 28 de març de 
1595) el va esperonar a cercar un tracte econòmic amb el 
llavors bisbe de Tortosa Gaspar Punter i Barreda, el qual en 
una data indeterminada però necessàriament anterior al 15 
de maig de 1595 va adquirir per 840 lliures a carta de gràcia a 
Francesc el famós conjunt de quatre tapissos llavors designats 
com els dotze mesos, perquè contenen a la part superior els 
dotze símbols del zodíac i igual nombre d’escenes de la vida 
quotidiana relacionables amb els diversos mesos i les quatre 
estacions de l’any.
Aquest magnífic conjunt de tapissos havien sortit dels afa-
mats tallers de Brussel·les i de grans dimensions (l’exemplar 
de l’Hivern medeix 444,5 per 716,3 cm). S’hi representen 
tant les quatre estacions de l’any com les quatre edats de 
l’home, relacionant ambdós temes: primavera infantesa; 
estiu-joventut; tardor-maduresa i hivern vellesa. A més es-
tan curulls de diverses figures mitològiques i bíbliques i, a 
la part superior, situacions de la vida pagesa i camperola. 
Algunes d’aquestes figures del primer pla admeten una se-
gona lectura, com la deessa Ceres del segon tapís, iden-
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tificada per alguns especialistes com Margarida d’Àustria, 
germana de Carles Vè i governadora dels Països Baixos du-
rant el primer terç del segle xvi i molt relacionada amb Adrià 
d’Utrecht, bisbe de Tortosa,que a la vegada tenia una rela-
ció directa amb Lluís Oliver de Boteller, el primer propietari 
dels tapissos.
La riquesa iconogràfica dels tapissos és senzillament especta-
cular, amb llegendes escrites en llatí a sota de les escenes prin-
cipals. A més havien estat fets seguint la moda del moment 
(c. 1515-1520), la qual omplia tota la superfície de les peces 
amb múltiples figures, amb un cert horror vacui, tal com feien 
alguns artistes encarregats de fer els dibuixos preparatoris, un 
artista malauradament encara no identificat.
A la Catedral Nova de Lleida, provinent de la Seu Vella, s’hi 
conservà fins a principis del segle passat un tapís, partit en 
dos fragments,que era una segona versió del darrer tapís de 
la sèrie de Tortosa, basat en el mateix cartró. L’exemplar frag-
mentat lleidatà actualment es conserva en dos llocs diferents: 
el castell de Peralada i una fundació privada de Lausana. Fi-
nalment, a la Catedral de Saragossa hi ha una sèrie de dotze 
tapissos que presenten una temàtica similar, però resolts amb 
un estil més evolucionat, ja que es daten pels volts dels anys 
1540-1560.

Un cop Punter va tenir a les seves mans aquests tapissos, els 
va oferir a la Catedral i així, el dia 15 de maig de l’any 1595 
el capítol de la Seu es va reunir per deliberar si acceptava la 
donació proposada pel seu bisbe d’un conjunt de quatre “ta-
pissos dels dotze mesos”. Com a condició, el bisbe demanava 
que se li retornessin una sèrie de cinc tapissos dipositats per 
ell l’agost de l’any 1594 i que recollien escenes de la història 
veterotestamentària de Saül, adquirits dels béns de Francesc 
Amic per 260 lliures i que en el seu testament Punter llegarà 
a l’església de santa Maria de Morella.
Aquesta donació de tapissos a la Catedral de Tortosa per part 
de Gaspar Punter va ser completada el mateix any ja que el 
dia 22 de desembre lliurava als canonges una altra sèrie de set 
tapissos amb la història de Tobies (parcialment conservada en 
l’actualitat), encara que Punter demanava als canonges poder 
disposar d’ells mentre visqués.
L’any 1602, mentre s’estava realitzant l’inventari de la Sa-
gristia de la catedral de Tortosa, els tapissos dels dotze 
mesos eren descrits de la següent manera: .«..los quatre 
draps de tapiceria fina que eren del senyor bisbe Punter y 
ans de Francesch Oliver en los quals estan pintats los dotze 
mesos del any y la Història de Jacob...». El 1606, el capítol 
va prorrogar per sis anys més el termini que tenien els hereus 

Tapís del segon trimestre de l’any.
(Foto Metropolitan Museum)

Fotografia antiga del tercer tapís quan encara es trobava a 
Tortosa. (Arxiu Històric Comarcal del Baix Ebre, Fons Ramon Borrell)
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de Francesc Oliver de Boteller per poder recuperar aquests 
tapissos. Finalment, l’any 1612, quan cloïa el termini per po-
der recuperar-los, Pere Oliver de Boteller, hereu de Francesc, 
es va avenir a fer un tracte amb els canonges de la Seu i 
per 280 lliures renunciava definitivament a la possibilitat de 
recuperar-los.
A començaments del segle xx, la catedral de Tortosa conser-
vava un nombrós conjunt de peces artístiques de diverses 
èpoques que abastaven totes les etapes artístiques des de 
l’època antiga fins al modernisme. Tot i aquesta pregona 
riquesa, les desamortitzacions del segle xix havien privat als 
canonges de gairebé tots els seus recursos econòmics pro-
pis, esdevenint a l’igual que la resta d’eclesiàstics seculars de 
l’Estat Espanyol, veritables funcionaris, ja que cobraven una 
assignació econòmica a càrrec del pressupost estatal, el qual 

a més es trobava sotmès a la voluntat política dels diver-
sos governs centrals, que de vegades reduïen el pressupost. 
Aquesta assignació amb prou feines cobria les despeses de 
personal de la catedral, fet que dificultava en gran mesura 
el correcte manteniment de l’edifici catedralici, les seves de-
pendències auxiliars i tot el ric art moble i documental que 
contenia.
Davant d’aquest panorama els canonges de la catedral de 
Tortosa feien el que podien per mantenir de forma adequada 
el patrimoni artístic d’aquesta, ja que les actes capitulars de 
les dues primeres dècades del segle xx se’n fan ressò en diver-
ses ocasions d’aquesta preocupació. Possiblement d’entre el 
conjunt d’art moble de les catedrals les peces més delicades 
han estat tradicionalment els tapissos, tant per les seves grans 
dimensions i dificultat de manipular-los i emmagatzemar-los 

Tapís del terce trimestre de l’any. (Foto Metropolitan Museum)
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Tapís del primer trimestre de l’any (Foto Metropolitan Museum)

adequadament, com pel seu fràgil material fet amb finíssims 
fils de llana i seda.
Gràcies a les dades subministrades per l’estudiós Francesc 
Mestre i Noè sabem que a finals del segle xix els tapissos de 
la catedral de Tortosa es guardaven en diversos àmbits (com 
l’Arxiu), encara que els més importants, com la sèrie que ens 
ocupa, estaven penjats a les columnes del presbiteri, darrera 
el retaule major gòtic, tal com demostra una fotografia molt 
poc definida publicada per aquest mateix estudiós.
Des de començaments del segle xx sovintejaven actes capitu-
lars on es recollien acords per intentar millorar la manera en 
què eren emmagatzemats el tapissos, cercant diverses solu-
cions pràctiques. Però les dificultats tècniques per portar-ho 
a terme expliquen el resultat de la reunió capitular corres-
ponent al dia 15 d’abril de l’any 1914, on el canonge Josep 

Maria Bertran exposava als seus companys «...el mal estado 
en que se hallaban algunos tapices solicitando que se tomara 
acuerdo para su recomposición en los que pareciere conve-
niente para su mejor conservación, o para la enagenación de 
aquellos cuyo mal estado lo merezca antes de que se destru-
yan totalmente sin provecho de nadie...».
Tres mesos després, concretament el dia 15 de juliol d’aquell 
mateix any, el capítol es feia ressò d’una circular de la nuncia-
tura adreçada al bisbe i que aquest va remetre als canonges 
sobre la conservació d’objectes històrics i artístics propietat de 
l’església. En el punt tercer es declarava que sempre que hi 
haguessin necessitats econòmiques es podrien vendre peces 
artístiques o històriques, però sota el permís i supervisió de 
les autoritats eclesiàstiques. Per tant, els canonges tenien uns 
problemes (manca de diners i dificultat a l’hora de conser-
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var unes preuades peces artístiques) i una possible solució a 
ambdós (demanar permís per vendre-les i aconseguir recursos 
econòmics).
Malauradament el darrer volum d’actes capitulars de la cate-
dral de Tortosa que es conserva actualment, acaba l’any 1920. 
Durant la guerra civil la catedral fou víctima de persones in-
controlades que accediren a les seves dependències, malme-
tent documentació. Aquest fet dificulta, almenys de moment, 
documentar de forma concreta el moment en que els tapissos 
foren venuts. Però podem aportar dues notícies extretes de la 
premsa local de Tortosa que ens poden ajudar a fixar amb cer-
ta precisió aquest moment: En primer lloc sabem que a finals 
de l’any 1926 o principis de 1927 a la revista Mediterránea, 
una publicació turística editada a Barcelona, aparegué un ar-
ticle signat pel canonge i historiador Josep Matamoros on es 
feia una breu però acurada descripció artística de la Catedral 
de Tortosa. Aquest article es va reproduir íntegrament al diari 
catòlic Correo de Tortosa el dia 19 de gener de 1927 a la seva 
primera plana. I allí el canonge descriu clarament els tapis-
sos de les edats de l’home, situant-los encara a la Catedral 
de Tortosa: «...En tapicería ostenta la Catedral tortosina dos 
magníficas colecciones, uno de cuyos juegos representa un 
calendario mitológico en cuatro tapices de grandes propor-
ciones, en que aparecen simbolizadas las cuatro estaciones 
por medio de los signos zodiacales, los dioses tutelares, con 
sus atributos y multitud de figuras emblemáticas y escenas 
gentilicias...».
Però quatre anys després, concretament el dia 3 de gener 
de l’any 1931, a la pàgina 5 del diari Heraldo de Tortosa, 
trobem publicat el següent comentari: «...Estos días ha cir-
culado por la ciudad el rumor, que cada día ha ido tomando 
mayor cuerpo dehaber sido vendidos dos tapices y un antí-
quisimo sillón de gran valor, existentes en nuestra Catedral 
Basílica. No creemos que ello sea cierto y como acerca de 
la supuesta venta se hacen muchos y diversos comentarios 
que no pueden satisfacer a nuestros sentimientos, velando 
por los prestigios del Cabildo, denunciamos el rumor a las 
autoridades eclesiásticas, pues aún en el supuesto de que 
la venta fuera cierta como dice el público (...) forzosamente 
hemos de suponer que la misma se habrá hecho legalmente 
y obedeciendo una imperiosa necesidad, que no habrá in-
conveniente en hacer público, a fin de evitar habladurías y 
murmuraciones insidiosas que ponen en entredicho conduc-
tas para nosotros honorables...».
Creiem davant aquestes dues notícies que els tapissos foren 
venuts a finals de la dècada dels vint (entre els anys 1927-

1930) pels canonges de Tortosa davant de la necessitat 
de disposar de recursos econòmics per fer front a diverses 
despeses pel manteniment de la Catedral.  El compradors 
d’aquests, segons indicacions del doctor Joaquim Garriga 
que va poder establir fa anys converses amb Elizabeth Cle-
land, conservadora dels tapissos del Metropolitan Museum, 
foren dos antiquaris de Madrid diferents que els vengueren 
als Hearst l’any 1930 (l’Estiu i l’Hivern) i el 1934 (la Primavera 
i la Tardor). Per tant la notícia de la venda recollida a l’article 
del Heraldo, encaixa perfectament tant pel que fa a la cro-
nologia de la venda (finals de la dècada dels vint) com al fet 
de dividir el conjunt de tapissos en dos lots, tal com molt bé 
reflecteix la notícia del diari quan parla clarament de la venda 
de dos tapissos.
Finalment, la Hearst Fundation va donar, l’any 1953, els ta-
pissos al Metropolitan Museum de Nova York, lloc on actual-
ment es conserven després d’un llarg periple que s’inicià a 
Flandes a començaments del segle xvi, continuà a la ciutat 
de Tortosa on estigueren durant més de quatre-cents anys, 
tingueren una breu parada a Madrid, on possiblement foren 
restaurats dels talls que mostraven a les fotografies fetes per 
Ramon Borrell i, finalment, creuant l’Atlàntic, anaren a parar 
als Estats Units.
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Via Crucis de la capella del Noviciat de 
la Institució Germanes de la Sagrada 
Família / La Seu d’Urgell

per JAUME MAYORAL

L’Institut de les Germanes de la Sagrada Família d’Urgell és 
una congregació religiosa que va ser fundada per la Beata 

Anna Maria Janer i Anglarill (1800-1885). A la ciutat de La 
Seu d’Urgell hi ha l’antic Convent i Noviciat, ara Residència de 
la Congregació de la Sagrada Família. Un gran complex edifici 
conegut amb el nom popular de “la Punxa”; d’ell destaca 
d’una manera especial l’església dedicada a la Sagrada Famí-
lia i que es va construir davant les necessitats per l’augment 
de novícies que va tenir la Congregació en els anys ’50, fins al 
punt que no es podien encabir en la petita capella de poc més 
de 50m2 que tenia el convent en aquells moments.
església projectada i dirigida pels arquitectes Josep Maria 
Serra de Dalmases i Josep Puig Torné, va ser oberta al culte 
l’any 1959. Aquest temple d’una gran nau rectangular és un 
dels importants edificis d’estil contemporani que té la ciutat 
urgel·litana. L’actuació en l’església aportarà tot un seguit 
d’obres artístiques que ofereixen un ric llegat al patrimoni cul-
tura i religiós de la Diòcesi d’Urgell. Hi trobem uns esplèndids 
vitralls, en diferents espais del temple, amb iconografia reli-
giosa, com la representació dels quatre evangelistes, fets pels 
artistes Josep Maria Blay i Gerald Hederson. També a l’exterior, 
la façana de l’església queda presidida per una escultura de 
tres metres i mig d’alçada que representa la Sagrada Família 
feta amb ceràmica pel pintor d’estil cubista Maties Palau.
Però l’obra i l’artista que volem recollir en aquesta 
col·laboració ens fa tornar a dins de l’església on trobem un 

U R G E L L

Via Crucis de 18 metres de llarg esculpit amb fusta de no-
guera. El seu autor és el gran escultor català Tomàs Bel (Bar-
celona 1924 – Barcelona 2014), una obra que va fer l’any 
1961 per acompanyar una de les parets de la nau del tem-
ple, ocupant-la gairebé de costat a costat.  Com és costum 
en les esglésies on trobem repartides pel temple imatges que 
ens recorden les 14 estacions dels Via Crucis. Aquí Bel farà 
les 14 estacions representades totes seguides i formant una 
amplia i allargada escultura en l’església de la Sagrada Fa-
mília de La Seu.
La devoció i la presència del Via Crucis, també anomenat “Via 
Dolorosa” o “Camí de la Creu” es generalitzarà en moltes 
esglésies a partir de finals del segle XVII i vindrà motivada 
per la concessió d’indulgències que l’Església va oferir per fer 
aquesta pregària de devoció popular, aquestes representa-
cions també figuren en algunes esglésies i en alguns claustres 
monacals. La funció d’aquesta devoció és ajudar als fidels a 
fer una pelegrinació espiritual pels moments de la Passió i 
Mort de Jesús, amb un seguit de oracions i meditacions que 
configuren la mateixa pregària del Via Crucis. Són 14 esta-
cions o moments per contemplar el Camí que feu Jesús des 
del moment de ser condemnat a mort per Ponci Pilat fins 
l’arribada al Calvari on serà crucificat. 
Aquestes 14 representacions o estacions són les que troba-
rem representades en l’escultura de Tomàs Bel dins el temple 
de La Seu i que ens narren: 

Vista general des del presbiteri.
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Col·lecció de fotografies del Bisbat d’Urgell i treball de Photoshop de Montsita Negre.

II

VII

IX

VI

VIII

I Estació 
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Primera estació: Jesús és condemnat a mort
Segona estació: Jesús porta la creu a coll
Tercera estació: Jesús cau per primera vegada sota el pes 
de la creu
Quarta estació: Jesús troba la seva mare, la Verge Maria
Cinquena estació: El Cirineu ajuda Jesús a portar la creu
Sisena estació: La Verònica eixuga la cara de Jesús  
Setena estació: Jesús cau per segona vegada a terra
Vuitena estació: Jesús consola les dones de Jerusalem
Novena estació: Jesús cau per tercera vegada a terra
Desena estació: Jesús és despullat dels seus vestits
Onzena estació: Jesús és clavat a la creu  
Dotzena estació: Jesús mor en la creu
Tretzena estació: Jesús és davallat de la creu  
Catorzena estació: Jesús és col·locat en el sepulcre  

* l’any 1991 Sant Joan Pau II va fer una nova composició més bíblica del Via 

Crucis i les seves estacions. 
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NARCÍS NEGRE

Notes sobre l’artista escultor Tomàs Bel i el seu preuat 
Via Crucis
En el Taüll nº44 (maig - juny 2015) que, resumidament reco-
llia realitzacions modernes d’art sacre en el marc de l’estudi 
del Procés de renovació de l’Art Sacre de Catalunya, hi figu-
rava una descripció de l’obra religiosa dels arquitectes J.M. 
Serra de Dalmases i Josep Puig Torné en el Noviciat de la Ins-
titució de Religioses de la Sagrada Família a la Seu d’Urgell. 
El destacable espai arquitectònic va enriquir-se amb la parti-
cipació de notables artistes entre els quals volem esmentar, 
avui, l’escultor Tomàs Bel, que realitzà el relleu de la Sagrada 
Família que ocupa el mur de fons del presbiteri (vegis la foto 
de la coberta de l’esmentat Taüll) i el Via Crucis de 18 metres 
de llargada per 1’25 metres d’alçada que ocupa la part baixa 
de l’interior del mur lateral de façana des de l’emmarcament 
del presbiteri, fins a l’accés exterior a la capella.
Qualifiquem aquesta darrera obra de monumental, no sols 
per les seves dimensions, sinó també per la seva realització 
en fusta de noguera, així com per ressaltar una obra artística 
d’art sacre moderna que, en el transcurs del temps va guan-
yant en estima i valor degut, al nostre entendre, a aquelles 
virtuts formals de l’escultura que Herbert Read esmenta en el 
seu llibre sobre la escultura moderna. 1)
Possiblement les primeres notícies sobre Tomàs Bel les vaig rebre 
d’en Domènec Fita ambdós condeixebles, a l’Escola Superior de 
Belles Arts de Sant Jordi de Barcelona i les primeres obres les 
vaig veure a l’església parroquial de Nostra Sra. de Betlem de 
la mateixa ciutat, temple gairebé destruït durant la guerra civil 
(1936 - 1939), reconstruït durant la postguerra i renovat artísti-
cament sobretot en la part lateral esquerra, durant el temps en 
què en va ser ecònom Mn. Francesc Camprubí Alemany, pels 
artistes recent sortits de l’Escola de Belles Arts, bàsicament dels 
que formaven part dels grups Flamma i Betepocs. 2)
Concretament,les diverses escultures de Bel a la parròquia 
de Betlem van ser: la imatge de St. Pere que figura en una 
de les 10 fornícules de la nau, la de la Immaculada amb 
pintures de Llucià Navarro, a la capella del mateix nom i els 
relleus de la Verge i St. Joan a la capella del Sant Crist sobre 
un fons de mosaic fosc i el complement de pintures de Joan 
Montcada.
Si bé cal dir que en tota aquesta figuració hi és present la 
influència de l’ensenyament acadèmic de l’Escola que a tots 
aquests alumnes els costava trencar en la seva recerca de la 
personalitat, el conjunt artístic mostra ja la frescor i potència 
d’aquells joves artistes escollits per Mn. Camprubí. 3) 

No gaire temps més tard, a l’església del Corpus Christi de 
Barcelona (Xamfrà entre els carrers de Còrsega i Bailén), retro-
bem algun d’aquests artistes  i entre ells Tomás Bel amb dues 
imatges: la Verge i St. Josep en els dos murs que emmarquen 
el presbiteri i el relleu del Sant Sopar disposat en el mur de 
fons, lleugerament corbat i revestit en pedra calcària de tons 
càlids de l’esmentat espai.
Aquest dies, disposant d’una bona col.lecció de fotografies 
del Bisbat de la Seu d’Urgell, rebudes gràcies a l’habitual di-
ligència i amabilitat de Mn. Jaume Mayoral i tractades mi-
tjançant una completa sèrie d’aplicacions de Photoshop, he 
pogut rememorar el Via Crucis i analitzar-lo pausadament.
Hem admirat l’obra d’escultura figurativa més rellevant de 
Tomàs Bel realitzada durant els anys 1959 - 1961: el Via Crucis, 
que ocupa la part baixa del mur lateral de façana de l’esmentada 
capella. Les 14 estacions d’aquesta Via Dolorosa s’inicien en la 
confluència entre el mur de façana i l’emmarcament del pres-
biteri i acaben en la paret d’accés a la capella des de l’exterior 
resultant un potent element de fusta de noguera, una obra 
profundament religiosa que possiblement passarà a ser, en el 
temps, un conjunt de notable importància entre les realitza-
cions escultòriques d’art religiós modern al nostre país.
Les 14 estacions estan separades per les petites creus en relleu 
que porten el nombre de cada una. El Via Crucis és, doncs, 
un camí a recórrer no pas una successió de quadres. Cada 
representació resulta perfectament explicada per les imatges 
en alt i mig relleu dissenyades i tallades, resulta clar, per un 
artista excel.lent i profundament cristià. La mateixa figura de 
Crist és en molts passatges enaltida per damunt dels altres 
personatges. A voltes, sembla que l’artista vol emfatitzar el 
protagonista, l’home bo, innocent, sofert i reduir als pode-
rosos que el condemnen. També ens fa aturar en els temes 
càlids i bells: el de la trobada amb la Verge, el de l’ajuda del 
samarità o el de l’acció compassiva i decidida de la Verònica. 
Ens adonem que el camí de la Creu ens porta  in crescendo, 
caiguda rere caiguda al drama cruent de la Crucifixió.  
Quan arriba a la fi d’aquests episodis de la Redempció, 
l’artista assoleix, al nostre entendre, el punt àlgid del treball. 
No sols en el ritme i disposició dels grups de figures, també en 
la solemne i sòbria sol.lució plàstica i emotiva de cada estació. 
Apareix aquí la saviesa del traçat, de les línies que relacionen 
el conjunt i les figures, l’atenció al tractament dels relleus, 
al domini del dibuix, de la composició, de l’espai, així com 
aquells valors propis de l’art de l’escultura que, repetim, Her-
bert Read ens fa presents.
Creiem que Tomàs Bel va realitzar per a la capella del Noviciat 
de la Seu d’Urgell, una obra molt destacable dintre la seva 
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producció artística, la qual haurà de ser conservada i cuidada 
amb la major atenció i estima.

Bibliografia sumaria

1) La escultura moderna. Herbert Read
Editorial Hermes S. A.  Ignacio Mariscal, 41- México D. F.
Impresión gráfica EMEGÉ- E. Granados, 91 y Londres, 98 – 
Barcelona

p.18 Las virtudes propias del arte de la escultura: sensibilidad 
para el volumen y la masa, acción recíproca entre huecos y 
protuberancias, articulación rítmica de planos y contornos, 
unidad de concepción (y nos permitimos añadir: conciéncia 
de interacción con el espacio).

2) Grup Flamma: Albert García, Domènec Fita, Joan Lleó, 
Francesc Carulla i Romà Vallès.

Grup Betepocs: Josep Maria Garrut, fundador i animador, Tomàs 
Bel, Llucià Navarro, Llorenç Alier, Manuel Ortega, Josep Lloveras.

3) Parroquia de Nuestra Señora de Belén- Barcelona-

Camprubí Alemany Francesc- Ecònomo- 1954 

Opuscle amb descripció i justificació de la tasca de l’acabat 
artístic de les capelles del Santíssim, de la Immaculada, de la 
Passió i del Baptisteri a cura d’estudiants sortits de l’Escola de 
Belles Arts de Sant Jordi de Barcelona.

Comentari detallat del contingut temàtic de cada capella 
amb valoració de cada una de les obres de pintura i escultura.

Recull de comentaris crítics i d’elogi de les obres realitzades. 
Estudis al “Istituto Pontificio de Archeologia Sagrada, Doctor 
i Professor d’Arqueologia, Belles Arts i Litúrgia en el Seminari 
Conciliar de Barcelona. 

Activista notable i promotor de l’art sacre. Va ser Secretari 
de la Comissió d’Art del Congrés Eucarístic Internacional de 
Barcelona i Secretari General del Congrés Litúrgic Diocesà.

Conferenciant i coneixedor de museus d’Espanya i d’Europa; 
relacionat amb professors de renom.

Capella del Noviciat. Vista general.
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V I C

El reliquiari de sant Eudald de Ripoll 
ha celebrat 350 anys

Per JOAN ARIMANY I JUVENTENY

L’11 de maig de 1670, ha fet justament 350 anys, es feia 
la translació de l’antic reliquiari de sant Eudald a l’actual. 

L’augment de la devoció al sant patró de Ripoll i l’ambient de 
fervor religiós de l’època barroca, van aconsellar dignificar la 
visualització de les restes venerades. Com va passar en altres 
parròquies amb els seus respectius sants preferents, la fórmu-
la va passar per l’estrena d’un nou continent per a un contin-
gut tan sacre. Malgrat que enguany la Festa major ha estat 
afectada pel confinament decretat per les autoritats sanitàries 
competents, no podia passar per alt aquest fet tan important 
per la devoció ripollesa. 

Un reliquiari de 350 anys
El reliquiari actual, que va acollir les relíquies de sant Eudald fa 
justament 350 anys, està format per dues parts diferenciades. 
Per una banda, hi ha el bust, i per l’altra, l’arqueta. És aquesta 
darrera la que es va estrenar el 1670. 
El bust és la peça més antiga, dels segles xv o xvi, sense que 
es pugui determinar la data exacta ni l’autor, ja s’esmenta el 
1639.
L’arqueta és la peça construïda i estrenada el 1670 pel taller 
Figuerola d’Olot, i serveix de base pel bust. Es tracta d’una 
caixa de fusta de noguera recoberta de làmines de plata, les 
quals estan decorades a partir de diverses tècniques com el 
repussat, el cisellat, el punxonat i la fosa. L’arqueta, de  53 cm 

de llargada, 25 cm d’amplada i 25 cm d’alçada, està coberta 
amb una tapa sobre la qual es fixa el bust. 
Un aspecte interessant és la decoració, A les dues cares prin-
cipals, a la frontal i a la posterior, s’hi presenten escenes re-
lacionades amb el relat biogràfic del sant. A les laterals, hi 
observem motius decoratius com querubins i formes vegetals, 
emmarcats per una franja llisa conformada per setze aplics en 
forma de querubins. 
A la cara frontal observem un plafó emmarcat per una franja 
llisa amb 24 aplics en forma de querubins. Al centre, s’hi re-
presenta la imatge de sant Eudald en relleu, amb casulla i una 
espasa a la mà, ubicat sobre un querubí que li fa de base. La 
figura és flanquejada per dues escenes relatives al seu martiri. 
D’una banda, apareix sant Eudald lligat a una creu amb forma 
d’aspa essent torturat per dos soldats, mentre el governador 
de la ciutat observa somrient. A l’altra, es presenta el sant 
agenollat enmig de dos botxins, un amb un punyal i l’altre 
amb un martell, que està a punt de clavar-li els tres claus al 
cap. L’escena és culminada per un àngel que subjecta una 
corona de llorer i una palma martirial. 
A la cara posterior hi observem un plafó emmarcat per una 
franja llisa que, tal com l’anterior, gaudeix d’aplics en forma 
de querubins. De nou, a la part central, observem la figura 
de sant Eudald sobre un querubí. En aquest cas, porta casulla 
i tres claus a la mà. L’escena, novament, és flanquejada per 

Edifici cúbic, suposat ‘martyrium’ de sant Eudald a Santa 
Maria de Sorba.
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Cara posterior de l’arqueta de Sant Eudald de Ripoll

representacions que ens mostren episodis de la vida del sant. 
D’una banda observem el desembarcament de sant Eudald a 
Portvendres, amb la presència de l’ermità Pancraç i d’un nú-
vol, a la part superior, on apareix un estel fugaç. Al costat dret 
s’hi representa el moment en què sant Eudald ressuscità el fill 
de Profà, qui aixeca el taüt en presència dels seus pares. En 
el taüt hi consta la data de construcció de l’arqueta, el 1670. 
Del canvi de l’antic reliquiari al nou se’n va aixecar una acta que 
es trobava a l’Arxiu de Sant Pere de Ripoll. S’hi esmenta que 
l’acte va congregar tota la comunitat de monjos i oficials del 
monestir de Santa Maria de Ripoll, la comunitat de preveres i 
clergues de l’església parroquial de Sant Pere, amb la presidència 
de. Fra Gaspar Casamitjana i d’Erill, abat del cenobi, juntament 

amb d’altres personalitats religioses i civils, com Eudalt Pereste-
va, batIle de Ripoll i amb la presència d’homes i dones de la vila 
de Ripoll i voltants “[...] en nombre de tres mil persones”. 
La darrera inspecció de les restes de sant Eudald venerades 
a Ripoll es va fer el 21 de desembre de 1979 en ocasió de 
l’obertura de l’arqueta. En aquesta ocasió es va aprofitar per 
fer un estudi per part de l’antropòloga física Elisenda Vives i 
Balmaña. L’anàlisi va permetre determinar que hi havia restes 
òssies de dos individus: les del primer, d’una persona adulta 
provablement de sexe masculí i de certa robustesa, es relacio-
naven amb gairebé tota l’ossada; les del segon, identificats 
per la repetició de restes, semblaven d’un individu de com-
plexió més feble.    
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Reliquiari de Sant Eudald de Ripoll.

Tradició ripollesa de Sant Eudald
La decoració de les dues cares majors de l’arqueta remet al re-
lat hagiogràfic que la tradició ha relacionat amb sant Eudald. 
Aquest, explica que era de pares gots i de religió pagana i que 
va néixer l’any 535 en terra llombarda. El 554, va conèixer el 
savi Pancraç que el va convertir al cristianisme i a Tolosa s’hi 
va ordenar prevere on es va mostrar afavorit amb el do de fer 
miracles.
A la població d’Ax-les-Thermes es va dedicar a convertir 
arrians i se l’empresonà després d’aplicar diferents suplicis – 
entre ells, es diu que el posaren dins d’una bota plena de 
claus o que li clavaren tres claus al cap – el governador el matà 
clavant-li una espasa al cor. Fou així com sant Eudald morí l’11 
de maig del 581 a l’edat de quaranta-sis anys. No va ser, però. 
fins que va finalitzar la conversió dels arrians a la zona, al 
587, que les restes del sant es traslladaren a l’església de Sant 

Vicenç d’Ax, on des d’aquell moment varen rebre veneració. 
La presència de sant Eudald a Ripoll s’explica en una segona 
part de l’hagiografia del sant. Després de consagrar una nova 
església, el 977, l’abat, Guidiscle va voler donar-li major mag-
nificència tot dotant-la de relíquies sagrades. Amb aquesta 
voluntat, a finals d’octubre de l’any següent, uns monjos ri-
pollesos van viatjar fins a Ax-les-Thermes, on es van apropiar 
de les restes de Sant Eudald. Aquestes van arribar a la vila de 
Ripoll el 6 de novembre i, segons es conta, foren rebudes en 
processó. 
La controvèrsia de dos sant Eudalds
L’església de Santa Maria de Sorba, al municipi de Montma-
jor (Berguedà), conté una construcció que l’arqueologia ha 
atribuït al segle vi i al martyrium de sant Eudald, on s’ha con-
servat gran part del seu esquelet. Situat al sud-oest del terme 
municipal de Montmajor a la comarca del Berguedà, el nucli 
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Imatges representades a l’arqueta de sant Eudald de Ripoll. Restes òssies del suposat Sant Eudald enterrat a Sorba.

de Sorba té com a centre l’església de Santa Maria. Des de fi-
nals del segle ix i fins a mitjan xviii va dependre del monestir de 
Ripoll fins que al xix va passar, directament, al bisbat de Solso-
na. Aquesta relació directa amb el cenobi ripollès va suggerir 
la possibilitat que les relíquies que hi eren venerades, podien 
tenir un origen diferent al que ofereix la tradició.
L’edifici de Santa Maria de Sorba conté elements arquitectò-
nics de les diferents èpoques comptant, entre els més antics, 
el suposat martyrium de sant Eudald. Els anys 1977 i 1979 s’hi 
van realitzar unes excavacions, dirigides per Manuel Riu, re-
alitzades per l’equip del Departament d’Història Medieval de 
la Universitat de Barcelona. Es va considerar que l‘edificació 
d’aquest suposat martyrium del segle vi,estava en un lloc su-
posadament habitat en època romana. Estava format per una 
rotonda amb un cos de planta quadrada a l’exterior (5,25 m 
x 5,75 m) i circular a l’interior, coberta amb una cúpula de 
quatre metres de diàmetre i que semblava correspondre al 
lloc d’enterrament del màrtir sant Eudald. Per atribuir aquesta 
correspondència es prenia com a referència la inscripció, pre-
sent a la tapa de calç fina que tapava el reconditori de l’ara 
d’un altar que hi havia damunt de la cambra sepulcral i al bell 
mig de la rotonda, on es podia llegir [E]UBALDIS RELIQUIAE 
SUNT MARTYRIS XRISTI. AMEN. Amb aquesta identificació, es 
va considerar que l’enterrament situat en aquest edifici per-
tanyia a sant Eudald.

La sepultura tenia un espai interior d’uns 2,30 m de llargada 
per 60 centímetres d’amplada i 40 d’alçada i tenia, a la part 
superior, una obertura, tapat per una tègula plana per on, es va 
suposar, s’havien pogut introduir peces de tela amb el propòsit 
d’obtenir relíquies per contacte amb les restes del Sant; o sigui 
el procediment utilitzat correntment en les tombes del màrtirs i 
amb les peces de roba que es coneixien com a ‘brandea’.
Dins la tomba es va fer una troballa encara més interessant: la 
del suposat esquelet del sant. Les conclusions de les excava-
cions presenten que l’estudi antropològic, realitzat per Elisen-
da Vives, diu que l’esquelet correspon a un home adult, mort 
al voltant dels cinquanta anys, i afectat de reumatisme hipe-
ruricèmic (gota), que tindria entre 1,65 a 1,70 m d’alçada, 
de complexió robusta i destre, si bé les insercions musculars 
poc desenrotllades. Va ser enterrat en posició de decúbit supí 
amb les cames estirades i els braços creuats al sota ventre. Hi 
manquen els ossos del crani, la mandíbula inferior i algunes 
vèrtebres i costelles, possiblement a causa d’haver estat vio-
lada la sepultura per la capçalera en temps antic. Juntament 
amb els ossos es conservaven onze claus de forja amb algu-
na estella de fusta que devien provenir del bagul. Al voltant 
del martyrium, s’estenien tombes de l’antiguitat tardana que 
es podien atribuir a la forma d’enterrament ad sanctus. 
La rotonda original, amb les restes humanes que guardava, 
seria ampliada en els segles següents amb un atri i poste-
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riorment, en diferents fases, s’hi afegirien altres construccions 
fins a resultar l’actual edifici.
Unes excavacions posteriors, realitzades el 1994, van oferir 
noves i contradictòries dades respecte la funció del suposat 
martyrium de Santa Maria de Sorba. Josep Pujades descriu les 
conclusions d’unes excavacions al subsòl de la capçalera de 
l’església de Santa Maria de Sorba, realitzades al desembre 
de 1994, on diu: “[...] l’anàlisi dels seus resultats proporciona 
algunes diferències respecte a les conclusions de campan-
yes arqueològiques realitzades anteriorment” (en referència 
a les descrites fins ara) i afirma que “el més interessant és 
la determinació de l’època de construcció de l’estructura 
de planta circular, fins ara considerada la part més antiga 
de l’edifici; en la proposta de conclusions, aquesta estruc-
tura se situa en la darrera fase de reformes de l’edifici” i 
respecte la sepultura considera que “abans de construir-se 
ja existia un nivell de paviment, una part del qual va haver 
de ser destruït per a encabir-hi l’individu inhumat; la capça-
lera de la sepultura va ser destruïda parcialment durant la 
construcció d’una estructura absidial, la qual cosa planteja la 

hipòtesi de si fou en aquets moment que van desaparèixer 
part dels ossos cranials i el maxil·lar inferior”. És així com, 
a les conclusions finals “sempre a tall d’hipòtesi” conside-
ra que hi ha elements datables d’època romana i que “a 
Sorba es repetiria el procés, prou conegut, de l’habilitació 
de part de les dependències d’una vil·la com a zona de cul-
te  cristià” però que “es pot determinar que l’estructura 
circular de la capçalera no és anterior al segle xvii”. 
Aquestes conclusions comportaven un gir en la tesi de la se-
pultura de sant Eudald. Per la seva banda, l’any 1999 a la re-
vista L’Erol, Manuel Riu es feia ressò d’aquestes aportacions 
posant-les en dubte i esmentant que Pujades “mai no parla 
de martyrium, ni del cos de sant Eudald” ni altres elements 
de l’estructura i acaba resolent que “en línies generals i en 
poques paraules: la interpretació de Pujades, innovadora cer-
tament, no creiem que pugui ésser convincent i infravalora 
un monument que, per ara, cal considerar únic a Catalunya”.
Com sol passar sovint, els temes directament o indirectament 
relacionats amb l’hagiografia permeten diferents interpreta-
cions.

il·luminació eficient per a Esglésies i Museus
T. 647 95 37 98
www.eclipsi-net.com    (nova web)
joan@eclipsi-net.com

Mare de Déu de les Neus de BaqueiraEspai Guinovart d’Agramunt
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Noticiari

Exposició “Raffaello, 1520-1430” a Roma

Amb motiu que enguany es celebra els 500 anys de la mort del 
pintor i arquitecte renaixentista Rafael Sanzio (Urbino 1483 – 
Roma 1520) el Museu de la Scuderie del Qurinale a Roma ha 
organitzat una gran exposició sobre el pintor italià. Per motius 
del Covid-19 l’exposició s’allargarà fins al 30 d’agost, ja que 
durant un temps va tenir que estar tancada al públic. 
Aquesta exposició ha aplegat 200 obres de l’artista d’Urbino, 
entre pintures, dibuixos originals, documents, escultures, 
tapissos i projectes arquitectònics, convertint-se en la mos-
tra més gran que mai s’ha fet sobre Rafael Sanzio i la seva 
obra artística. Per poder oferir aquestes 200 obres hi han 
col·laborat els grans Museus d’arreu del món com: el Louvre, 
el Metropolitan de Nueva York, la National Gallery de Lon-
dres, el Museu del Prado, o els Museus Vaticans.
A través de la seva producció artística es pot veure i compren-
dre l’energia del pintor italià, el domini de la tècnica pictòrica, 
amb unes obres que podien competir en bellesa i admiració 

social amb les del seu rival artístic Miquel Àngel Buonarroti. 
La curiositat de l’exposició que queda recollida en el seu títol 
és que fan un seguiment de les obres des d’una cronologia 
inversa, que va de la seva etapa final a la ciutat de la Roma 
dels Papes, passant per Florència i per acabar als seus inicis a 
la ciutat d’Urbino.
Quadres que formen part de la Pintura Universal de tots els 
temps com: La Verge de la Rosa; Sant Joan Baptista; Retrat de 
Lleó X; el tapís del sacrifici de Lystra; Retrat de Juli II; la Verge 
de Granduca o el seu mateix autoretrat, per citar-ne alguns. 
No podem deixar de fer-vos una suggerència i és fer una pas-
sejada virtual per la web de l’exposició, farcida de recursos 
audiovisuals que permeten atansar-se com mai a la figura i 
l’obra de Rafael d’Urbino, un atansament que ens descobreix 
no només un genial pintor, sinó una època on l’art sacre esde-
venia un veritable patrimoni cultural per a tota la humanitat.
https://www.scuderiequirinale.it/pagine/raffaello-oltre-la-mostra

JAUME MAYORAL



R
ea

lit
za

ci
ó:

 w
w

w
.p

al
ah

i.c
at

. D
ip

òs
it 

Le
ga

l: 
G

i-
54

2-
20

02

info@cataloniasacra.cat                                                                             www.cataloniasacra.cat


