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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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Mirar

JOSEP MARIA RIBA I FARRÉS
Director del SICPAS

Sempre m’ha captivat el relat del cec de naixement. En primer lloc, perque va associat a la mirada amable de Jesús, que es fixa 

en aquell que mai ha pogut gaudir de la Bellesa de la Creació. I, en segon lloc, perque m’impressiona situar-me en el lloc d’aquell 

que és guarit, que per primera vegada percep la llum, els colors, les formes, les distàncies, els rostres. 

És aquest del cec un relat que associo, sovint, a la vivència i percepció del patrimoni cultural de l’Església. El nostre patrimoni és 

l’expressió de generacions i generacions que, tocades per l’Esperit Sant, creen i tornen a crear, en tots els moments de la nostra 

història, béns culturals, materials i immaterials, que plasmen de mil i una maneres la percepció de la petjada de Déu en el seu 

moment concret de vida.

La nostra mirada sovint deu ser com la d’un cec. No veiem el nostre patrimoni; el fem servir, hi celebrem, hi passem pel costat cada 

dia, i no obrim els ulls a la seva veritable naturalesa. No ens aturem a obrir els ulls descobrir el traç net, precís i fidel de l’artista o 

artesà que posa aprop nostre l’aire de Déu, que expressa, amb el seu art, la fe i el missatge de l’Evangeli que vivia en el si de la 

comunitat cristiana que li va encarregar, i que fa visible allò invisible.

Mirar i tornar a mirar el gran patrimoni de les nostres esglésies diocesanes arrelades a aquest País ens ha de fer anar més enllà 

del gaudi estètic i del coneixement històric (elements essencials per copsar la totalitat de la seva naturalesa), i ens ha d’ajudar a  

endinsar-nos en la profunditat del Parenostre, a trobar sentit en el gest de les obres de misericòrdia o a intuir la mirada amable 

del Pare del Cel. N’és protagonista destacada la mirada amable de Maria, en la immensitat de les seves representacions, arrelades 

totes elles a un moment concret de la història, que ens toca el cor i ens motiva a no defallir en l’art de ser persona, si som capaços 

de mirar-la amb uns ulls nets i clars. 

Les persones que d’una manera o altra tenim entre mans la gestió directa del patrimoni cultural de l’Església hauríem de procurar, 

en aquests moments tan convulsos i plens d’incertesa, de fer arribar aquesta mirada a la gent que ens envolta. Hauríem de ser 

capaços de seduir per a fer descobrir, en el patrimoni, un glop d’aire fresc per viure l’aire de Déu. Heus aci un repte pel qual 

treballa, des de fa anys, aquesta nostra revista Taüll.
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Editorial

Què vols que faci per tu? Ell respongué: Senyor, fes que hi vegi! 

Jesús li digué: Recobra la vista; la teva fe t’ha salvat!. 

A l’instant hi veié, i seguí a Jesús glorificant Déu.

Lluc 18-43a
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Sant Andreu de Palomar 
estrena Cúpula

per MARIA DEL MAR VIVES I ESTEVE CABRÉ

Després de vint anys coberta, l’església de Sant Andreu del 
Palomar llueix novament la seva cúpula, símbol que no 

pot faltar en l’skyline de Sant Andreu.

L’edifici
La documentació més antiga que es coneix del temple data 
de l’any 966, i ja al 990 tenim la primera referència a una 
parròquia del temple de Sant Andreu, construïda sobre uns 
terrenys anomenats de Palomar (de colom, que en llatí seria 
“palumba” o “columba”), motiu pel qual el prevere d’aquell 
moment, Geribert, la bateja amb el nom de Sant Andreu de 
Palomar. Després de dues destruccions a causa de les ràtzies 
sarraïnes, finalment, al 1131 l’arquebisbe sant Oleguer con-
sagra el nou edifici.
El temple ha estat ampliat, restaurat i modificat en diverses 
ocasions. Amb l’embranzida del barri, l’església queda petita 
i se li encarrega l’ampliació a l’arquitecte andreuenc Pere Fal-
qués i Urpí, que enderroca l’edifici antic, de dues parts una 
romànica i l’altra corresponent al gòtic tardà, i incorpora una 
cúpula doble amb llanterna a la nova església d’estil neoclàs-
sic (1850-1881). Malauradament, un any després cau la cú-
pula durant una celebració, ocasionant set morts i onze ferits. 
Substituint a Falqués, agafa el seu lloc Josep Domènech i Es-
tapà, que reconstrueix de nou la cúpula (1885). En aquesta hi 
col·labora l’arquitecte Joan Torras i Guardiola, que introdueix 

BARCELONA

l’acer laminat com a mesura de seguretat afegida, un nou 
material que estava estenent-se per tota Europa. Es finalitzen 
també aquell any, la façana i una de les dues torres campanar 
projectades, doncs l’altra queda inacabada.
L’edifici, malauradament, ha patit diversos estralls. Fou in-
cendiat durant la Setmana Tràgica (1909) i a la Guerra Civil 
(1936), i també ha patit unes grans esquerdes per les obres 
d’ampliació del metro (1965), acabant-se de restaurar tal com 
el coneixem l’any 1985. Al novembre de 2003 es produeix el 
despreniment d’un tros de nervi de la cúpula, fet que duu a 
col·locar unes xarxes al seu voltant, i també de la llanterna 
com a mesura de protecció, fins que fa ara un any, es va pro-
cedir a la seva intervenció definitivament.

La cúpula
La cúpula és un element arquitectònic que es va usar durant 
la major part de la seva història en els edificis sagrats com a 
una representació del cel, sobre el qual es creia residien els 
deus. Una de les més antigues i millor conservades és la cúpu-
la del Panteó de Roma (s. II), dedicat als déus romans, model 
privilegiat per a moltes cúpules posteriors. Amb l’inici del cris-
tianisme, la cúpula va continuar veient-se com a representació 
del cel, tot recordant la bellesa i grandesa de Déu, i  aleshores 
s’hi varen començar a incorporar figuracions d’ àngels, de la 
Trinitat i dels sants.
Aquest format s’ha conservat en la cúpula de sant Andreu, 
considerada la cúpula més gran i antiga de Catalunya (la del 

Visió actual de la cúpula, finalitzades les obres de rehabilitació. 
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Museu Nacional d’Art de Catalunya -1929- li guanya en gran-
dària però no en antiguitat), fet que ha comportat una dificul-
tat afegida en la seva intervenció.
La problemàtica rau en la diferència tèrmica entre les dues 
cúpules, la interior i la exterior, fet que provoca moviments de 
contracció i dilatació en les estructures, generant esquerdes, 
així com a l’existència del metro.
S’iniciaren les obres a finals de maig de 2019 i han estat uns 
12 mesos de treballs. Les intervencions han comportat la re-
paració d’esquerdes, el reforç de l’estructura de l’edifici i la 
eliminació de les humitats. S’han centrat sobretot en la cúpu-
la, la llanterna i el cupulí, que eren les partides d’intervencions 
prioritàries. 
Els treballs de consolidació i rehabilitació han costat més d’un 
milió d’euros, dels quals un 40% del pressupost s’ha finançat 
per l’Arquebisbat de Barcelona amb la Parròquia de Sant An-
dreu de Palomar i els espònsors, i la resta pel Departament 
de Cultura de la Generalitat de Catalunya i l’Ajuntament de 
Barcelona, mitjançà l’Institut Municipal de Paisatge Urbà i La 
Qualitat de Vida a parts iguals. Es va implicar, també, els veïns 
de Sant Andreu de Palomar amb una campanya popular que 
portava el nom de “Salvem la cúpula” l’any 2006, promogu-
da pel Rector Mn. Martí Visa i na Isabel Roig.
Finalment es pot dir que ja ha estat restaurada i consolidada 
la seva colossal cúpula exterior, però, encara queden inter-
vencions pendents, sobretot a la coberta, al campanar o a 
l’estructura de la cúpula interior. “És una obra faraònica i cal 

Dibuix de l’estructura i la doble cúpula.

1. Abans i després de la neteja d’un nervi exterior de la cúpula
2. Abans i després de la neteja de la ceràmica vidriada del cupulí.
3. Reforç de l’estructura del cupulí i reconstrucció de la base 
de la creu.

1

2

3
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ser-ne conscients”, ens comenta Cabré. Esteve Cabré, parro-
quià de Sant Andreu del Palomar i arquitecte, fa 24 anys, ha 
estat assessorant els rectors durant el procés que ha permès, 
finalment, iniciar les obres. Ens comenta que “sorprendran 
els colors de les rajoles! Ha calgut mirar-les una a una (...). 
També la creu lluirà més perquè s’ha tret una base postissa 
que s’havia posat per reforçar-la”.
Tot això ja ho podem gaudir novament. Seguirem vetllant per 
la conservació del patrimoni, per a que moltes generacions 
futures el puguin gaudir. Esperem pugui continuar sent molts 
anys l’emblema del barri i ens convidi a elevar la vista i recor-
dar que les nostres vides han d’apuntar tan amunt com la 
lluent cúpula del Temple de Sant Andreu de Palomar.
Agraïm la col·laboració d’Esteve Cabré, que ens ha aportat 
informació i les imatges per a aquest article. 

1. �La cúpula mesura 14 metres de diàmetre i 8 metres d’alçada. El 
seu arrencament a 40 metres fa que coroni l’edifici a 50 metres 
d’alçada.

2. �S’ha procedit a la renovació dels revestiments exteriors de rajola 
esmaltada, reparació de les esquerdes i neteja dels nervis de la 
cúpula. Pel que fa al cupulí, s’ha procedit al reforç de l’estructura, 
tot refent els nervis i cosint les esquerdes, de la base de la creu i 
la seva barana tant  pel seu interior com pel seu exterior, la neteja 
dels vidres i de la seva estructura i s’ha restaurat, finalment, el 
seu revestiment de ceràmica vidriada. També s’han recuperat les 
mènsules i incorporat un nou parallamps. 

3. �X. ARAGALL i A. CABRERA (2020, febrer): “Restauració de la cú-
pula de la parròquia”, De cap a peus, 656, p. 19.

4. Íbid.

Reforç de la barana exterior i interior del cupulí.

1 2

1. Comprovació de l’estat dels diferents elements de la cúpula. 2. Primeres proves del cosit d’esquerdes.
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El cicle dels Misteris del Rosari 
al Museu d’Arenys de Mar

per VICENTE DE LA FUENTE BERMÚDEZ

Al Museu d’Arenys de Mar es conserva una interessant 
col·lecció de rajola catalana dels segles XV al XIX: rajola de 

mostra, frontals d’altar, plafons devocionals i, fragments d’una 
serie dedicada als Misteris del Rosari; peces aquestes últimes 
que tractarem en aquest article per la seva excepcionalitat1.
Aquetes rajoles formaven part de les col·leccions aplegades 
per l’arxiver i historiador Josep Maria Pons i Guri (1909-2005), 
integrades al museu en ser creat al 1958 i exhibides, una 
part en vitrines i altres encastades als murs. En un principi 
el museu es va establir en un hostal del segle XVIII, fins que, 
per l’ampliació de les dependències municipals, el museu es 
va traslladar a la seu actual, l’antic Hospital de Sant Jaume 
(s.XVIII); deixant les peces que s’havien encastat als murs 
a l’hostal, reconvertit ara en l’Oficina d’Atenció al Ciutadà 
(OAC). Així les diferents escenes que componen la sèrie es 
troben en dos edificis; a les reserves de l’actual museu, i a les 
parets de l’OAC.
Les peces conservades, amb els misteris de Goig i Glòria són; a 
l’OAC tres escenes fragmentàries amb la Visitació, l’Assumpció 
i la Pentecosta; i a la reserva les peces següents: Ref. 2855, cap 
masculí nimbat; Ref. 2856, cap femení; Ref. 10926.1, fragment 
d’una Anunciació; Ref. 10926.2, fragment d’una Coronació de 
la Verge i Ref.10926.3, fragment d’un plafó amb Jesucrist.
L’única informació que es té d’aquest conjunt és la donada 
per Pons i Guri; les peces es van trobar reutilitzades al terrat 
d’una casa de Sant Pol de Mar, tot datant-les a la segona mei-
tat del segle XVII. Amb l’exclaustració de convents al segle XIX 

i el seu enderrocament, va ser normal la reutilització de rajoles 
provinents d’aquests edificis conventuals. 
Dintre de la ceràmica catalana és important el conjunt de 
frontals d’altar i panells devocionals de la Mare de Déu del Ro-
ser i cicles decoratius realitzats amb rajola vinculats al Rosari. 
Es té constància que, ja al 1627, es decora la capella del Roser 
de l’església del Convent de Santa Caterina amb rajoles pin-
tades “obra curiosa y de primor, si bé costosa”2, encarregades 
per Ramon Ribes, sagristà de la confraria del Roser d’aquest 
convent barceloní. Santa Caterina era la casa mare dels domi-
nics a Catalunya, orde vinculada a la difusió de la devoció a la 
Verge del Roser i el Rosari. Del 1634 és la primera decoració 
de la Capella del Roser de Valls, modificada amb l’inclusió de 
la Batalla de Lepant el 1675, obra de Llorenç Passoles. Aquest 
rajoler barceloní va ser també l’autor de la desapareguda de-
coració de rajoles de l’ Hospital de Santa Caterina de Girona 
(1678). Ja del segle XVIII són els medallons amb els Misteris 
del Rosari de l’església de Verdú, així com els conservats al 
Museu Vicenç Ros de Martorell. Unes decoracions que es si-
tuaven als laterals de les capelles complementant els misteris 

Escena de La Visitació conservada a les parets de l’OAC.

G I R O N A
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Fragment de L’Assumpció de la Verge, a les reserves del museu. Fragment de La Coronació de la Verge, a les reserves del museu.

representats al retaule de l’altar, o fent referència a esdeveni-
ments locals relacionats amb miracles de la Verge del Roser3.
A partir del plafó més ben conservat d’Arenys, La Visitació, po-
dem reconstruir el format de cada representació, compostes per 
16 rajoles de 13,5x13,5cm, disposades en 6 columnes de rajo-
les per 6 fileres d’horitzontals. L’escena està emmarcada amb 
una sanefa, incorporada al disseny del plafó, ocupant la meitat 
d’una rajola, sent l’altra meitat part de l’escena emmarcada. Se-
gurament conformarien un arrimador on la resta de la superfície 
estaria complementada amb rajoles de mostra. Aquesta sanefa 
és un model que va estar en ús des del segle XVII fins ben entrat 
el segle XVIII. Es tracta de dos tiges al mig de les quals trobem 
un lliri o una flor d’acant; conservant-se similars a L’Enrajolada de 
Martorell, procedents del Convent de Jerusalem de Barcelona.
Iconogràficament és possible que l’ús d’un model determi-
nat fos proposat pel comandatari a l’obrador que va realitzar 
l’encàrrec. L’ús del gravat per a la realització de cicles ceràmics 
està ben documentat a casa nostra. En aquest cas va ser evi-
dent quin havia estat el model per una part dels plafons con-
servats; els gravats de la Visitació (1654); l’Anunciació (1650-

1660); i l’Assumpció (1650-1670) que l’italià Carlo Maratta 
(1625-1713) va realitzar a partir de la seva pròpia obra pictòri-
ca. Així de La Visitació en va fer diverses versions (com les de 
la Capella Chigi de la Catedral de Siena o la de l’església de 
Santa Maria de la Pace a Roma), a partir de les quals va gravar 
un model que va tenir molta repercussió al segle XVIII a Cata-
lunya. Els seus gravats van servir per altres peces artístiques, 
com la mateixa escultura de la Mare de Déu de l’altar major 
de Santa Maria d’Arenys de Mar (Pau Costa, 1711) realitzada 
a partir del gravat de l’Assumpció. 
Estilísticament els plafons d’Arenys es podrien relacionar amb 
alguns conjunts atribuïts al taller Reig; com el plafó del Sant 
Sopar, datat del 1771, del Museu Ros de Martorell i que es 
relaciona amb el plafó del mateix tema i cronologia que es 
conserva a la Fundació la Fontana; i amb el plafó de La Im-
maculada amb les Santes Juliana i Semproniana del Museu de 
Santa Maria de Mataró datat entre 1786 i 17964. 
La gama cromàtica (blaus, verd, groc, ataronjat, marró i mo-
rat), la alternança dels fons blancs i grocs, la forma de di-
buixar el rostres o la configuració dels núvols és molt similar 
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Rostre de la figura d’un Crist que havia format 
part del cicle del Misteris del Rosari.

en aquest grup d’obres del taller Reig i les rajoles d’Arenys. 
La Capella del Roser de Palol d’Onyar (1734-45), també seria 
obra dels Reig segons últimes investigacions5.
Dintre de les obres relacionades amb el taller dels Reig tam-
bé es troben els medallons amb els misteris del Rosari del 
Museu Vicenç Ros de Martorell; als que podrien afegir per la 
seva similitud els de l’església de Verdú, amb la particularitat 
en aquests dos exemples, al tractar-se d’un mateix tema, es 
poden cercar similituds iconogràfiques amb l’obra d’Arenys. 
Si observem La Visitació, és indubtable que les rajoles de Mar-
torell i Verdú deriven del gravat de Maratta. 
Es té constància de diverses generacions d’escudellers Reig. 
Jeroni major (1671-1749), mestre amb obrador des del 1704; 
dels seus 12 fills van seguir la tradició Josep i Joan (mestres 
sense taller propi des dels anys 1730 i 1742, respectivament) 
i Jeroni menor (1716-1791), mestre amb obrador des del 
1742; i  Bernat (1737-1795), segurament fill d’aquest últim, 
mestre amb obrador al 1780; i finalment, Antoni, fill de Ber-
nat i documentat des de l’any 1790, tot cessant l’activitat del 
taller a la dècada de 18206.
El museu conserva unes peces que, malgrat constar com part 
de la sèrie dels Misteris, no ho són; serien les rajoles Ref. 2854 
amb el cap d’un Rei, i Ref. 2858 amb el cap d’un querubí; 
sent, possiblement, obra del taller dels Passoles del segle XVII. 
En un primer estudi es va incloure una tercera rajola que tam-
bé constava com pertanyent al cicle dels Misteris del Rosari, 
la Ref. 2857, amb caps de querubins però que presenten una 
diferència amb la resta de rajoles dels Misteris. Si en aquestes 
els núvols están perfilats en blau, a la rajola dels querubins els 
núvols estan perfilats amb morat, detall que impossibilita que 
pertanyin a la mateixa obra. El fet que el plafó de l’Immaculada 
de Mataró, atribuït als Reig, mostrés un parell d’angelets con-
feccionats amb el mateix estergit, va propiciar mantenir la con-
fusió. Es tractaria doncs d’una rajola pertanyent a una obra 
diferent malgrat que, molt probablement, també dels Reig.
Per concloure; malgrat la falta de documentació i sent cons-
cients que, amb una apreciació a partir d’elements estilístics 
no es pot afirmar categòricament, podem dir que el cicle dels 
Misteris del Rosari es tractaria d’un encàrrec per a un espai 
important o capella relacionada amb l’advocació del Roser. 
Una ceràmica sortida del taller barceloní dels escudellers Reig, 
observant-se la intervenció de diferents mans, amb més o 
menys destresa i datada a la primera meitat del segle XVIII. 
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plafó amb les imatges de Nostra Senyora de la Purificació i les santes 
Juliana i Semproniana”. Butlletí Informatiu de Ceràmica, núm.112, 
p.18-23.
5. CERDÀ, J.A. (2016) “Sobre la cronología y autoría de los azulejos 
de la capilla del Roser, en la iglesia de Sant Sadurní de Palol d’Onyar”, 
Actas XIX Congreso de la Asociación de Ceramología, Quart (Girona), 
p. 231-247.
6. Dades obtingudes a Contaduría General del Exercito y Principado 
de Cataluña, entre 1715 i 1820 (Arxiu Històric de la Ciutat de Bar-
celona); GARCÍA, I. (2018): Les relacions urbanes i interurbanes dels 
ceramistes de Barcelona. La confraria de Sant Hipòlit, 1531–1813. 
Tesi doctoral, Universitat de Barcelona. On line: https://tdx.cat/han-
dle/10803/666264 (consulta: 3 setembre 2020). García també docu-
menta d’altres escudellers Reig al segle XVII.
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Les pintures de l’absis de l’església 
del Carme, de Víctor P. Pallarés1

per ANNA MARIA GAYA

El recentment traspassat Víctor P. Pallarés (1933-2018) és 
una figura clau de la plàstica ponentina del segle XX. 

L’església de la Mare de Déu del Carme, de Lleida, compta 
amb una de les seves obres més significatives: les pintures de 
l’absis que representen el Misteri Pascual i escenes de la vida 
de la Verge Maria, i uns plafons dedicats a quatre importants 
santuaris marians. Aquesta obra tardana és un exponent de 
la seva maduresa artística i una icona de la renovació estèti-
ca i pastoral de la parròquia. 

La restauració del temple parroquial: gènesi d’un procés 
creatiu singular
El projecte es va realitzar en el marc de la restauració i pin-
tura promoguda per Mn. Joan Ramon Ezquerra, rector 
de la parròquia del Carme, de Lleida. Va comptar amb la 
col·laboració decidida del Consell d’Economia que aglutinà 
la feligresia en un esforç col·lectiu per al bé de tota la comu-
nitat. La decoració de la paret de l’absis s’encomanà a Víctor 
P. Pallarés, que també tenia cura del projecte de la reforma 
global de l’església2. La reconeguda trajectòria artística de 
Pallarés i la gran amistat que li unia al rector3 comportarien la 
materialització d’una obra excepcional: les pintures de l’absis 
i els plafons de la Mare de Déu. Es va iniciar el 8 de gener 
de 1997.

L L E I D A

Per al pany de paret de l’absis, d’uns 50 m², Víctor P. Pallarés 
va realitzar un projecte artístic i iconogràfic a llapis, pintat 
al tremp sobre cartró ploma. A manera de retaule modern, 
presentava l’absis dividit en tres zones amb un registre a la 
paret central i dos als laterals, representant en cadascun una 
escena de la vida de la Mare de Déu on es destacava alguna 
virtut especial:
– �Paret lateral dreta: a la part superior l’Anunciació (ser-

venta humil); a la part inferior, les Noces de Canà (mare 
clement).

– �Paret lateral esquerra: a la part superior els Desposoris (es-
posa fidel); a la part inferior, la Visitació (amistat i servei).

– �Al centre: la Mare de Déu del Carme (Verge triomfant Mare 
de Jesús, corredemptora: acolliment i salvació).

L’exposició pública de l’esbós al vestíbul de l’església va 
permetre consensuar l’obra amb els fidels i, a la vegada, 
acceptar suggeriments. Per indicació de Mn. Ezquerra la 
iconografia del panell central del projecte es va modificar, 
substituint la Mare de Déu del Carme per la representació 
del Misteri Pasqual. Així es mantenia el protagonisme de 
la talla monumental de la Mare de Déu del Carme d’Enric 
Monjo, situada al cambril, damunt del presbiteri, i sobretot 
es realçava el nucli fonamental de la fe cristiana. Endemés, 
la Crucifixió que centrava l’escena permetria visibilitzar la 

Escenes de la vida de la Mare de Déu. Esbós per a les pintures 
murals de l’església del Carme de Lleida, 1997. Dibuix a llapis 
sobre paper. © Arxiu Parròquia del Carme (APC).
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Escenes de la vida de la Mare de Déu. Esbós per a les pintures murals de l’església del Carme de Lleida, 1997. Tremp sobre 
cartró ploma 25 x 56 cm. © Museu de Lleida: diocesà i comarcal 3629. Donació de l’artista, 2010. Fotografia J.V. Pou. 

imatge del Crist, emulant la talla de fusta que fins aleshores 
havia presidit el presbiteri.

Iconografia de la pintura mural de l’absis: el Misteri Pas-
qual i escenes de la vida de Maria
El nou projecte presentat per l’artista, dibuixat a llapis sobre 
paper, incorporava els canvis proposats i s’acceptà com a de-
finitiu. L’esbós mantenia les quatre escenes dels murs laterals 
i presentava el tema del Misteri Pasqual, amb la Crucifixió, 
la Resurrecció i la Pentecosta presidint la part central. Amb 
tot, en la plasmació de l’obra al mur encara hi hauria algunes 
petites modificacions.
– �Paret lateral esquerra. Al registre superior, els Desposoris 

de Josep i Maria. El sacerdot ocupa la part central; a la 
seva dreta, Maria, i a la seva esquerra Josep, tots dos amb 
l’aurèola al cap. A diferència de l’esbós, a la pintura Jo-
sep porta la vara florida i presenta la parella amb l’acció 
de donar-se la mà dreta per posar-se l’anell, símbol del seu 
compromís. Al registre inferior, la Visitació de Maria a Eli-
sabet. Ambdues porten l’aurèola al cap. Respecte l’esbós, 
la pintura mostra més proximitat entre ambdues cosines: no 

hi ha espai entre les dues figures i Maria fa el gest de tocar 
el ventre d’Elisabet, que ja està en avançat estat de gestació 
del seu fill Joan; a la vegada Elisabet eleva la mà dreta en 
reconeixement de la Mare del Senyor.

– �Paret lateral dreta. Al registre superior, l’Anunciació. L’Àngel 
Gabriel anuncia a Maria que serà Mare de Jesús. L’Àngel 
està situat a la dreta de Maria -tots dos amb l’aurèola-; i 
el colom, símbol de l’Esperit Sant, entre ambdues figures. 
L’Àngel davalla del cel a l’encontre de Maria; es represen-
ta amb ales i una túnica sense delimitar per la base. Als 
peus de la Verge hi ha dos lliris -només un a l’esbós-, símbol 
de la seva puresa. Al registre inferior, les Noces de Canà. 
Maria s’adona de la situació dels nuvis -duu un mocador, 
signe d’aflicció- i implora Jesús: «No tenen vi». Jesús aixeca 
les mans com resistint-se a actuar: «Encara no ha arribat la 
meva hora». Les cinc gerres -quatre a l’esbós- simbolitzen el 
seu primer miracle. Respecte a l’esbós, la representació de 
Jesús i la seva Mare està capgirada i centrada; la supressió 
dels personatges de la dreta reforça el seu protagonisme.

– �A la paret central es representa el Misteri Pasqual. La Cru-
cifixió de Jesús, la mort en creu per amor a Déu i a la huma-
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nitat centra l’escena. El brot d’olivera que neix de la mateixa 
creu simbolitza la pau, el perdó, la salvació. Als peus de la 
creu, la Verge Maria i l’apòstol Joan: «Mare, aquí tens el teu 
fill; fill, aquí tens la teva Mare». Jesús ens dóna la seva Mare. 
També hi ha Maria Magdalena, deixebla de Jesús, que re-
corda l’advocació de la parròquia acollida a l’antic temple 
conventual del Carme. Al fons una gran pedra tanca la tom-
ba de Jesús i mostra el cel enfosquit al moment de la seva 
mort. A l’esquerra, el sepulcre buit amb el llençol caigut 
insinuen la Resurrecció; les roses, la vida nova. A la dreta, 
la vinguda de l’Esperit Sant o Pentecosta amb cinc apòstols 
davant del Cenacle -tres a l’esbós- representats amb les llen-
gües de foc. És l’inici de l’Església. 

Aquest panell està presidit per la creu de Jesús i, a la vegada, 
diferenciat en dos nivells: la mort i resurrecció de Jesús i la 
Pentecosta, al nivell superior; la Mare de Jesús i els seus dei-
xebles, a l’inferior.
Tot el conjunt mostra una composició de gran complexitat 
a partir d’una estructura geomètrica ben acurada disposada 
en dos nivells on es distribueixen les cinc escenes. El registre 
superior és de mida lleugerament més gran. Visualment es 
percebuda en perfecta harmonia per l’espectador, situat en 
una posició inferior des de la nau de l’església. L’artista ha 
intentat corregir, així, l’efecte òptic a la recerca d’una millor 
sensació estètica i visual. Les escenes estan disposades equi-
libradament, tant pel que fa a la composició figurativa com 
l’espai que les separa, «la no forma» o espai entre les formes. 
Aquest component tan valorat per Víctor P. Pallarés provoca 
un efecte de separació i, simultàniament, d’enllaç de les es-
cenes entre sí generant una composició unitària i dinàmica.
El fons pla està modulat en un joc de formes geometritzants. 
La manca de perspectiva es resol al panell central amb una 
superposició d’elements constructius -el sepulcre i el Cenacle- 
per damunt de les figures, que dóna sensació de profunditat. 
Figuració i abstracció aporten un sentit al·legòric a les parts 
on no hi ha figuració. Els eixos estructurals de la composició 
són simètrics i convergeixen en el rostre de Crist. La Crucifixió, 
de manera simbòlica i real, abraça les quatre escenes maria-
nes i, a través de les figures situades al peu de la creu, ho fa 
amb l’espectador -el feligrès i, per extensió, la humanitat- que 

contempla el Misteri de la fe. Aquesta resolució compositiva 
també aporta un dinamisme conceptual en la iconografia.
Les figures estan definides a base de traços esquemàtics molt 
expressius, aparentment sense detalls de personalització. Hi 
ha una deliberada economia de figures i d’elements que res-
salten allò essencial, intensificant el seu valor simbòlic. La ico-
nografia de cada escena dóna identitat als personatges que la 
protagonitzen. En conjunt, les dones -Maria, Elisabet i Maria 
Magdalena- es representen amb el cap cobert per un mantell, 
mentre que els homes -Josep, Jesús i els apòstols- el porten 
descobert, tot i que el sacerdot du una mitra.
L’artista ha aplicat el color amb àgils pinzellades que generen 
volum a la composició. La inserció de les figures i línies en un 
ritme de colors expressius permeten la seva integració compo-
sitiva. Els colors emprats són pocs amb diversitat de tonalitats 
amb domini dels blaus, verds, ocres i porpra en una gamma 
cromàtica de contrast harmònic. Cal ressaltar la qualitat ex-
pressiva i simbòlica del color: el blau ultramarí del mantell de 
Maria i el porpra de la seva túnica; el groc daurat de la túnica 
de Jesús i de l’àngel, el sepulcre buit i les aurèoles; el blanc de 
l’Esperit Sant, els lliris, i la flor de la vara de Josep; el taronja 
de les llengües de foc... Amb tot, els colors sorprenen per la 
sobrietat cromàtica que aplica l’artista per voluntat expressa 
del comitent. El conjunt esdevé així un modern i majestuós 
retaule on el relat del missatge evangèlic pren vida en l’espai 
arquitectònic sagrat del temple amb el que conforma una 
unitat. 

Els plafons dels santuaris marians. El Magníficat o Càn-
tic de Maria. Amb posterioritat, aquest conjunt pictòric es va 
completar amb la decoració de quatre panells emmotllurats 
de 12 m² situats damunt l’absis, a banda i banda del cam-
bril. D’acord amb el brillant projecte concebut pel rector de 
la parròquia, Mn. Joan Ramon Ezquerra, es volia mostrar la 
veneració de la Mare de Déu arreu del món a través de quatre 
santuaris marians amb les seves advocacions representatives 
dels pobles amb els qui ens uneixen vincles més estrets, units 
amb l’expressió del Magníficat: “Tots els pobles em diran be-
naurada”.
Víctor P. Pallarés va pintar damunt fusta els dos plafons inte-
riors, plans, mentre que els dos exteriors -còncaus- els va pintar 
directament a la paret. La representació mariana es va situar 
dins de l’arcada de la motllura mentre que a l’espai superior, 
rectangular, es va destinar a l’expressió central del càntic de 
Maria. La iconografia, d’esquerra a dreta, és la que segueix:
– �TOTS: la Mare de Déu de Guadalupe (Llatinoamèrica). 

L’indígena Juan Diego mostra la imatge sobrenatural de la 
Conjunt de pintura mural de l’absis i els plafons 
de la Mare de Déu de la parròquia del Carme. APC.
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tància dels espectadors, ressalten els elements identificatius 
de cada santuari marià. 
Tot el conjunt de les pintures de l’absis mostra una admi-
rable connexió entre tradició i modernitat. És un retaule 
d’avantguarda perfectament integrat en l’estructura clàssica 
del presbiteri, amb l’escultura de la Mare de Déu del Carme 
del cambril i la preeminència de la Crucifixió a la part central. 
Un projecte artístic innovador, compendi de catequesi evan-
gèlica i tradició mariana a través del qual Víctor P. Pallarés 
assolí el cim de l’alliberament de les seves potencialitats. 
El 19 d’octubre de 1997 Mons. Ramon Malla i Call, bisbe de 
Lleida, va inaugurar l’obra acollida unànimement amb satis-
facció i joia. Per a l’ocasió es va fer una elegant edició nu-
merada d’una serigrafia del Misteri Pasqual amb la foto de 
l’església restaurada amb les pintures de l’absis. 
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manllevant un parell d’aspectes fonamentals. Les formes es-
tan aquí menys definides i hi ha més exuberància cromàtica, 
menys detallisme i predomini del símbol. Des de la major dis-

A dalt, escenes de la vida de la Mare de Déu i Crucifixió. 
Esbossos per a les pintures murals de l’església del Carme de 
Lleida, 1997. Dibuix a llapis sobre paper 26,4 x 47 cm. 
© Museu de Lleida: diocesà i comarcal 3628. Donació de 
l’artista, 2010. Fotografia J.V. Pou.
A la dreta Laurent Sansen i Abelardo (AIS). 
© A: Revista La Mañana (23 de setembre de 2001), p. 19.
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1. Per raons d’espai d’aquesta publicació ha calgut suprimir la prime-
ra part d’aquest article, dedicada a la trajectòria artística de Víctor P. 
Pallarés.

2. Seguint el seu criteri es va retirar el baldaquí del presbiteri, es va 
rebaixar el nivell de l’altar, es va renovar la seu i el banc per a concele-
brants i l’ambó, i es va revestir amb marbre la base del mur de l’absis. 
També es van arranjar i aïllar les finestres i es va pintar tot el temple 
amb colors diferenciats a parets i motllures per a què destaquessin 
tots els elements arquitectònics. Finalment, es va polir i abrillantar el 
terra i es va instal·lar una nova il·luminació. 

Acabada la restauració de l’església es van iniciar les obres de restau-
ració i rehabilitació del soterrani de la parròquia, encara més ambici-
oses  per les dificultats que comportaven, i molt necessàries de cara a 
l’ús que tindrien aquestes instal·lacions..

3. L’artista i la seva esposa Anna Maria Luque feia molts anys que 
tenien la seva residència d’estiu a Vilaller i ja havia col·laborat àm-
pliament amb projectes artístics de la parròquia de El Pont de Suert 
que Mn. Joan Ramon Ezquerra va servir conjuntament amb Mn. Joan 
Mora fins el seu nomenament de rector de l’església del Carme.
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Vitralls apocalíptics d’Henryk Skudlik

per ROSA M. ARMELLES I JAVIER CLEMENTE

A l’església parroquial dels sants Cosme i Damià, del Prat 
de Llobregat, llueixen uns vitralls d’Henryk Skudlik, 

artista alemany nascut a Nowy Byton, l’any 1927. Destaquen 
dos frisos discontinus, a ambdós costats de l’església, en 
franges elevades, que desenvolupen els temes de l’Església 
del Patiment i l’Església Triomfant. La realització material, 
deguda a vitralls Bonet, data del 1968. 
El 1960, Skudlik havia arribat a l’Escola Alemanya de Barcelo-
na com a experimentat professor d’Art. El seu bagatge: dos 
cursos de Filosofia i Teologia, a Eischtätt, i la carrera d’Art que 
finalitzà el 1954 en la Universitat de Munich; com a creador, 
uns vitralls per a l’església de Sant Gabriel, a Nuremberg. Allà 
confrontà l’expulsió del Paradís, amb protagonisme d’Eva i la 
serp, amb un vitrall paral·lel on Maria esclafa el cap a l’animal. 
Henryk Skudlik va viure a Valldoreix, on sovint conversava 
amb el seu millor amic, José María Valverde; a les tertúlies 
es podia afegir ocasionalment l’abat de Montserrat, Aureli 
Maria Escarré. Potser en algun moment van parlar del vitrall 
que l’artista feu per a la sagristia de l’església de l’Assumpció, 
de Valldoreix. Els tres metres d’alçada mostren la figura de 
sant Martí de Tours, a cavall, partint la seva capa; també sant 
Sever, amb bàcul i mitra, als voltants de Barcelona, fent via 
cap a Sant Cugat. Ara bé,  aquest Skudlik no és el més trans-
gressor que coneixem. Com a gran innovador en la iconogra-
fia religiosa el descobrim a l’església de Sant Albert Magne, 
parròquia alemanya de Barcelona, en l’obra que s’ubicarà, en 

SANT FELIU
DE
LLOBREGAT

bona part, a l’església del Prat.  
El sacerdot Josef Aiginger, rector de la comunitat alemanya 
des del 1962, dotarà de vitralls artístics el seu temple, funcio-
nal i modern, obra de Bernhard Weber. L’aportació d’Henryk 
Skudlik va néixer amb polèmica. L’artista recorda que eren 
temps del Concili Vaticà II i que debatia amb Aiginger, pro-
fessor de Religió de l’escola on coincidien, sobre les informa-
cions que llegien al Frankfurter Allgemaine Zeitung. La posi-
ció conservadora d’Aiginger motivà que el seu col·lega artista 
l’arribés a anomenar “Otaviani”, pel cardenal més immobi-
lista. L’obert contrast de parers s’evidenciava quan  discutien 
sobre la iconografia per a l’església. Tot i les discrepàncies, 

Plafó on s’aprecia com els botxins empenyen les víctimes 
cap a les cambres crematòries d’un camp d’extermini.
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Aiginger deixarà carta lliure amb una nota per a Skudlik: “ara 
pot mostrar el que sap de teologia”. Aviat hi haurà un con-
cepte general per omplir de contingut els espais: cinc finestres 
en la paret longitudinal dreta acollirien els temes de la Creació 
del món, Caiguda del pecat, Naixement, Passió i Resurrec-
ció de Jesús1; al lateral del presbiteri hi hauria un vitrall de 
l’Apocalipsi amb àngels trompeters, la Jerusalem celestial i 
l’Anyell2; la tercera aportació serà la que íntegrament passarà 
a formar part de l’església del Prat.
El temple barceloní es va haver d’enderrocar el 2007. 
L’empresa Grau Montserrat va salvar les vidrieres. Bona part 
arribaran al Prat gràcies a mossèn Lluís Portabella.  Es tracta 

d’un llegat que convida a la reflexió. Ja el 1972, Josef Aiginger 
va fer una glossa sobre l’obra. Omplí de joia l’antic company 
artista, que hi reconegué una “molt profunda interpretació 
dels meus vitralls”. Que l’autor mateix admeti aquest extrem, 
anima a aprofitar-ne el contingut. 
L’obra mostra el patiment per causa humana. D’aquesta 
realitat el nostre artista no pot defugir. Havia lluitat contra els 
russos a la Segona Guerra Mundial. La confrontació el deixà 
traumatitzat. En l’església del Prat, es fa present el seu dolor. 
Especialment colpidors són aquests vitralls que queden a la 
dreta, en la part alta de la nau. Set conjunts, de quatre plafons 
cadascun, discorren incidint sobre el sofriment de l’Església 

Distribució original d’alguns dels vitralls “apocalíptics” encara a la parròquia  alemanya de Barcelona.
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en un pelegrinatge de dolor i lluita. Responen a l’advertiment 
del llibre de l’Apocalipsi. Es posa l’èmfasi en l’especial crueltat 
amb què s’ha manifestat la caiguda de la naturalesa humana, 
i que Skudlik va viure en primera persona. El seu recull apo-
calíptic no segueix fil per randa el text neotestamentari, tal i 
com es fa en les miniatures dels Beats, o en les il·lustracions 
de la societat bíblica Watch Tower. Skudlik el redimensiona 
donant-li actualitat i emparentant-lo, en l’aspecte conceptual 
i ensems formal, amb el Gernika picassià. Així és com aparei-
xen nous aspectes dolorosos, que Aiginger reconeix. Aquest 
diu que hi ha un camí de cadàvers; nosaltres afegim que, per 
sobre d’aquests, avança un carro de combat. Aiginger hi veu 

les cambres crematòries d’un camp de concentració; podem 
precisar que el foc s’ha estès a la destrucció de ciutats sence-
res. De les conseqüències de les guerres s’assenyalen víctimes 
expulsades pels bombardejos i persones famolenques. Una 
altra desgràcia identificada per Aiginger: accident mortal en 
una fàbrica. Amb tot, Skudlik també representa la salvació 
de la humanitat que, en el seu camí, ha arribat al costat de 
la Creu. El que transmet aquest conjunt, en definitiva, és que 
Crist, pel patiment, s’ha convertit en germà dels homes. 
Altres set conjunts, al costat esquerre, fan gaudir de la il·lusió 
del futur on impera Jesús. El triomf s’alça per a superar 
l’aflicció de l’ànim de la paret oposada. Ara hi ha imatges 

Destrucció i brutalitat bèl·lica; per sobre dels cadàvers circulen els carros de combat.

La salvació de la humanitat també arriba per a aquells que han estat víctimes dels bombardejos, gent famolenca, 
han patit de la guerra en general. El seu pelegrinatge els du al costat de la Creu del Senyor.
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La figura de Crist com a totpoderós és la principal del conjunt de vitralls que mostren l’Església triomfant. Amb el títol de Pantocràtor 
també es troba referenciat el dibuix que l’autor fa del Crist que avança caminant.

Projectes de vitralls realitzats per Skudlik, el 2009, 
específicament per a l’església dels sants Cosme i Damià, 
del Prat. Al·legories que arrodoneixen els conjunts representatius 
de l’Església patidora i l’Església triomfant respectivament. 

d’esperança cristiana que posa els ulls en el demà. Són visions 
joàniques relatives a la fi dels temps, amb una gentada de 
testimonis del nom de Crist. En representació hi figuren bis-
bes, laics, reis, treballadors i santes dones, com a poble de 
Jesús benaurat. La imatge més destacable: Crist com a tot-
poderós sobre la Jerusalem celestial, envoltat d’àngels joio-
sos i tocant música. Aquest és el somni que Aiginger també 
identificà. Trobem làmpades enceses, la lloança de 144.000 
marcats; molts que agiten palmes (Ap 7,9).
Després de deixar aquest ric llegat a Barcelona, Skudlik com-
pleta, a Nuremberg, la decoració de l’església de Sant Gabriel 
amb nous vitralls: una presentació de la Passió de Jesús a la 
Creu, en unes petites cel·les. Deixa empremta a la capella de 
Maria Consoladora, d’una llar d’avis de Miesbach. En la ca-
pella de Santa Cristina, de Landsberg am Lech, fa més vitralls. 
Un d’aquests recupera el motiu de la Jerusalem Celestial. Se-
gons confessa, és el seu tema favorit i el reinterpreta múltiples 
vegades amb diferents procediments, com ara el gravat. So-
bre altres detalls iconogràfics presents al Prat, l’autor insisteix 
a retornar: el Crist totpoderós. L’esperança mai no perduda 
en el futur definitiu de la humanitat, la Jerusalem del Cel, on 
el Crist de la segona vinguda triomfa, consola al propi autor 
i a qui vegi aquest quefer creatiu. Tot i així, no farà oblidar la 
seva proposta més trencadora: la gosadia de col·locar, en un 
lloc de culte, les visions dramàtiques del patiment que han 
quedat a l’església dels sants Cosme i Damià, al Prat. 
Els vitralls de l’església del Baix Llobregat esdevenen una 
referència cabdal en el conjunt de l’obra d’Skudlik però, a 
més, marquen una fita única en l’àmbit sacre d’un temple. La 
cruesa de les escenes del martiri contemporani de la Segona 
Guerra Mundial constitueixen uns vitralls certament revo-
lucionaris. La seva distribució definitiva es va completar amb 

vuit plafons nous, del 2009, que tanquen el cicle iconogràfic, 
al bisbat de Sant Feliu de Llobregat.

1. Ara a les esglésies dels sants Cosme i Damià, del Prat de Llobregat, 
i de Santa Maria de les Arenes, de Terrassa. S’han preservat desdibui-
xant la visió abstractitzant original.
2. Ara al presbiteri de l’església de Terrassa. S’ha separat l’original en 
dues meitats.



20

50 anys de la mort 
de Mossèn Joan Serra i Vilaró

per LÍDIA FÀBREGAS 

Amb motiu dels cinquanta anys de la mort de Mn. Joan 
Serra i Vilaró, diferents indrets on va deixar petjada han 

volgut recordar la seva tasca com a museòleg, arqueòleg i his-
toriador. Organitzats pel Departament de Cultura, mitjançant 
els  Serveis Territorials a Tarragona, amb la col·laboració del 
Museu Nacional Arqueològic de Tarragona i el Museu Diocesà 
i Comarcal de Solsona i la participació de municipis i enti-
tats (Cardona, Bagà, Biblioteca de Tarragona, Arxiu Històric 
Arxidiocesà de Tarragona, Institut d’Arqueologia Clàssica,...)  
s’han programat diversos actes d’homenatge que s’han vist 
alterats per la crisi sanitària viscuda. Malgrat tot, hom s’ha 
mantingut ferm en el propòsit de recordar la figura d’un dels 
pioners catalans quant a acció patrimonial. D’aquí aquest ar-
ticle rememorant el pas de Mn. Joan Serra i Vilaró pel Museu 
Diocesà i Comarcal de Solsona.
Els inicis del Museu passen per la voluntat del bisbe Josep 
Morgades, aleshores bisbe de Vic i administrador apostòlic de 
Solsona, de crear un museu de característiques semblants al 
recent ment inaugurat a Vic. Pretenia traslladar a Solsona la 
voluntat de la Renaixença per recuperar el patrimoni artístic 
català, cosa que no era difícil perquè, malgrat les vicissituds 
viscudes pel bisbat de Solsona, existia un interès clar entre ecle-
siàstics i població civil per a la reconstrucció cultural i la creació 
d’un museu encaixava perfectament amb aquesta idea. El ma-
teix bisbe Morgades havia recollit diversos objectes procedents 

S O L S O N A

de les parròquies del bisbat amb tal fi. El propòsit del prelat, 
però, no va arribar a bon port. Anys més tard, el mateix Serra 
Vilaró, signava una lletra dirigida al bisbe Francesc d’Assís Vidal 
i Barraquer, en la qual expressava la seva incomprensió referent 
al fet que, malgrat la voluntat del bisbe Morgades, els objectes 
que havien de formar un museu a Solsona s’havien integrat al 
de Vic: “ignoramos con que derecho, contra la voluntat del di-
funto Dr. Morgades pública y oficialmente manifestada, aque-
llos objetos se han instalado en el Museo Episcopal de Vich, 
perteneciendo a la diòcesis de Solsona...”.1

Serra Vilaró era bon coneixedor de la formació del museu de 
la capital osonenca. En ella hi participaren estudiosos de tot 
Catalunya. En aquell temps Vic esdevingué focus de trobada 
i confluència per a artistes i investigadors catalans. Entre ells 
destacava Josep Gudiol que exercia de conservador del mu-
seu i al mateix temps impartia classes d’arqueologia cristia-
na al seminari, classes de les quals era alumne un jove Serra 
Vilaró. Gudiol havia tingut contacte directe amb els Museus 
Vaticans on aprengué els conceptes de selecció, conservació, 
restauració i documentació d’objectes que li serviren per for-
mar i sistematitzar el fons del Museu Episcopal de Vic. Esde-
vingué una figura pionera en el camp de la museografia a 
Catalunya; de fet hi ha qui considera que el seu llibre Nocions 
d’Arqueologia Sagrada Catalana, editat l’any 1902, és el pri-
mer manual de museologia català. 

Retrat de Mn. Joan Serra i Vilaró. Arxiu MDCS.
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Sigui com sigui, la introducció dels estudis d’arqueologia sa-
grada en els seminaris van jugar un paper molt important en 
la formació de les col·leccions dels museus diocesans. D’una 
banda donaven a conèixer les directrius del papa Lleó XIII 
quant a la importància de l’estudi, la conservació i la difusió 
del patrimoni artístic de l’església i per l’altra permetien la 
formació del clergat que era custodi directe d’aquests béns. 
En aquest context el bisbe Ramon Riu i Cabanes, administrador 
apostòlic de Solsona, reprenent la idea de Morgades, en una 
circular de l’octubre de 1895,2 manifesta el propòsit de crear 
un “Museo de Arte Cristiano” a Solsona i fa referència a la 
recentment creada càtedra d’Arqueologia Sagrada al Seminari 
Major. En la mateixa circular prohibeix la venda o permuta de 
qualsevol objecte procedent de la diòcesi de valor arqueològic, 
artístic o històric. L’interès per a la recuperació i conservació del 
patrimoni coexistia amb la pràctica habitual de vendre objec-
tes vells per a comprar-ne de nous, diguem-ne una pràctica de 
modernització del patrimoni. En ocasions, afortunadament, els 
béns que es consideraven antigalles eren relegats a parròquies 
més petites i això provocà el salvament de moltes obres. El bis-
be Riu, amb la prohibició, va aconseguir frenar la dispersió del 
patrimoni però l’actitud contrària quedà latent i anys més tard 
ressorgí altra vegada.  El desequilibri entre dues posicions con-
dicionà la formació dels fons dels museus al llarg del temps. 
L’any 1896 trobem que el Museu estava instal·lat en una sala 
del seminari major o antic Hospital Llobera amb Jaume Vila-
drich com a conservador. Aquest, al mateix temps, exercia 
de professor de la recentment creada Aula d’Arqueologia al 
Seminari de Solsona. Serra Vilaró coincidí aquests anys amb 
Viladrich i en alguna ocasió parlà d’ell com a mestre. Durant 
aquesta època el propi bisbe s’encarregà de recollir diversos 
objectes en les visites pastorals que efectuà i realitzà algunes 
compres al mercat d’antiguitats nodrint així el fons del recen-
tment creat Museu Diocesà de Solsona. 
L’any 1901 Joan Benlloch i Vivó fou nomenat administrador 
apostòlic de Solsona. El museu no fou per a ell una prioritat, 
ni molt menys un aspecte a tenir en compte i així fou com els 
partidaris de la venda de patrimoni recuperaren protagonisme 
i assessoraren el bisbe per tal de fer-la efectiva. En aquesta 
època es vengué el frontal romànic de Santa Maria d’Avià 
(el Berguedà), segurament un dels millors frontals romànics 
coneguts al país i que actualment forma part del fons exposat 
al Museu Nacional d’Art de Catalunya. Serra Vilaró durant 
aquesta època estava plenament dedicat als estudis en els 
fons dels arxius de la diòcesi i a temes de caràcter folklorista.  
L’any 1909 el bisbe Lluís Amigó i Ferrer nomena  Serra Vila-
ró conservador del museu i s’inicia, així, una etapa pròspera i 

Mn. Joan Serra i Vilaró i Tomàs Boix fent tasques 
de restauració al Museu Diocesà i Comarcal de Solsona 
a principis del segle XX. Arxiu MDCS

Vitrina del museu en època de Mn. Joan Serra i Vilaró. 
Arxiu MDCS. 
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d’expansió. A banda, Amigó, ordena traslladar les col·leccions 
al pis superior del claustre de la Catedral, acomplint així el de-
sig del bisbe Riu que ja havia apuntat el trasllat del museu al 
Palau Episcopal.  Finalment l’any 1910, el mateix bisbe, publica 
una nova circular prohibint altra vegada la venda de béns patri-
monials sense prèvia autorització. Tot i així continua existint un 
sector del clergat que veu en el patrimoni una important font 
d’ingressos derivada de la seva venda. Aquesta tensió entre les 
dues opcions portà pràcticament a la venda de  la pintura sobre 
taula del Sant Sopar de Jaume Ferrer. La decisió última del bisbe 
ho impedí. L’etapa del museu amb el bisbe Amigó fou una etapa 
d’obertura de la institució, que va deixar de ser un complement 
de la càtedra d’arqueologia sagrada i va prendre autonomia. 
Durant els primers anys, Serra Vilaró es dedicà a adquirir per al 
museu aquells béns que li quedaven més propers o bé aquells 
que ocasionalment li eren oferts. Realitzà, però, una impor-
tant tasca d’intent de localització d’aquells béns patrimonials 
que havien desaparegut de les parròquies enviant una circular 
a tot el clergat apel·lant a la seva consciència d’amor a la cul-
tura per tal de localitzar objectes i així estudiar-los i obtenir-ne 
fotografies. D’ altra banda es dedicà a adquirir elements de 
litúrgia i metal·listeria donant així la interdisciplinarietat a les 
col·leccions del museu que en aquell moment impulsava la 
nova Junta de Museus de Barcelona. 

Amb l’arribada del bisbe Francesc Vidal i Barraquer, l’any 
1913, es produeix el gran canvi en el museu. Aquest passa a 
ser, sens dubte, un referent en el món de l’arqueologia pre-
històrica i protohistòrica catalanes amb Serra Vilaró al capda-
vant. Home de neguit investigador i amb coneixements sufi-
cients d’arqueologia va iniciar una important tasca de recerca 
que l’havia de portar a incrementar el fons del museu amb 
unes col·leccions d’arqueologia inexistents fins aleshores. A la 
memòria de l’any 1920 justifica aquest nou impuls amb les 
següents paraules: “veient que les col·leccions d’art cristiana 
no podien assolir gran relleu per ésser despullada la diòcesi 
de ses millors obres, donà gran impuls a excavar les estacions 
prehistòriques, ibèriques i romanes de la comarca, amb lo que 
hem constituït la secció, científicament, més interessant del 
nostre museu”. Com bé diu Ramon Planes, en l’article publicat 
a les IV Jornades de Museus i Patrimoni de l’Església3, aquesta 
nova tasca de Serra Vilaró respon a la seva pròpia inquietud 
intel·lectual i gran capacitat de treball, a la protecció i promo-
ció de les activitats arqueològiques per part del bisbe Vidal i 
Barraquer, a la renovació de l’arqueologia a Catalunya de la 
mà de l’Institut d’Estudis Catalans i a la col·laboració de fonts 
d’informació locals que li proporcionaven nous jaciments. 
En aquesta època Serra Vilaró inicià el contacte amb un grup 
de joves arqueòlegs vinculats a l’IEC amb els quals col·laborà 

Acte realitzat al MDCS el 8 de febrer de 2020 amb una conferència sobre la tasca de recerca arqueològica de Mn. Serra Vilaró
i presentació de les Actes de les IV Jornades d’Arqueologia de la Catalunya Central. Foto Pere Borés
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en diverses ocasions. Un exemple és el treball conjunt amb 
Pere Bosch Gimpera en l’excavació d’alguns dòlmens, entre 
els quals cal destacar el del Collet de Su (Pinós, el Solsonès). 
Els materials d’aquesta excavació foren traslladats a Barce-
lona per al seu estudi i això aixecà crítiques entre la societat 
solsonina que Serra Vilaró apaivagà al·ludint a la manca de 
recursos i col·laboració per part de les entitats locals. El seu 
esperit metòdic, ordenat, disciplinat i el seu caràcter tossut el 
van portar a tenir algun  daltabaix amb aquest grup de nous 
arqueòlegs. De tothom són conegudes les seves discrepàn-
cies amb Pere Bosch Gimpera que acabaren amb el bateig 
sorneguer del clergue com a “murris clerigus solsonensis”. 
Amb tot, i sempre amb el suport de Vidal i Barraquer, la tasca 
de recerca arqueològica del Museu de Solsona fou reconegu-
da arreu. Lluís Pericot, arqueòleg preshistoriador de l’època 
definia el museu de la següent manera: “En unos diez años 
de trabajo intenso, aproximadamente desde 1915-1925, 
Serra Vilaró convirtió el Museo Diocesano de Solsona en el 
más importante de Cataluña después del Arqueológico de 
Barcelona y aún superando a éste para algunos aspectos del 
Eneolítico”. 
L’any 1916 Vidal i Barraquer i Serra Vilaró van obtenir el su-
port de la Junta Superior de Excavaciones. Amb la intercessió 
d’Alfons XII, van aconseguir que la junta accedís a subven-
cionar diferents campanyes. D’entre aquestes destaca la del 
Dolmen de la Vila de Llanera, una de les estructures megalí-
tiques més grans de Catalunya situada a cavall del Solsonès 
i la Segarra. 
L’any 1919 el bisbe Vidal i Barraquer és destinat a Tarragona i 
el succeeix Valentí Comellas. Home poc interessat pel museu 
i partidari, en la seva època com a canonge, de la venda de 
béns patrimonials per aconseguir recursos. Són coneguts els 
contactes entre el bisbe Comellas i el col·leccionista d’art Lluís 
Plandiura. Malgrat els elogis que arribaven d’arreu per la fei-
na feta i un premi de la secció de museus de l’IEC, la tasca del 
museu es va veure frenada considerablement. Simptomàtic 
del mal ambient entre el museu i el nou bisbe és la publicació 
per part de Serra Vilaró de “El vas campaniforme i les coves 
sepulcrals eneolítiques” que el clergue dedicà al bisbe ante-
rior. Finalment l’any 1925, Francesc Vidal i Barraquer crida 
Serra Vilaró a Tarragona i aquest accedeix a anar-hi. El museu 
de Solsona inicia, aquí, una etapa ben diferent fins a l’esclat de 
la Guerra Civil.   

1. Arxiu MDCS. Carpeta 1. Subcarpeta 1.2.
2. ANÒNIM. 1895. Boletín Oficial Eclesiástico de Solsona. Circular 
núm. 2. 19 octubre.

Carta que Mn. Serra Vilaró adreçà a les parròquies per tal de 
salvaguardar el patrimoni que hi havia dispers en el territori. 
Arxiu MDCS. 

3. RAMON PLANES I ALBETS. 2017. “Joan Serra i Vilaró i el Museu 
Arqueològic Diocesà de Solsona” dins IV Jornada de Museus i Patri-
moni de l’Església a Catalunya. Capellans erudits. Eclesiàstics al cap-
davant de l’acció patrimonial, museística i de recerca històricoartística 
a Catalunya al segle XX. Pàg. 16-41. Museu Diocesà i Comarcal de 
Solsona.
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TARRAGONA

La Bíblia Sacra de Scala Dei

per SERGI GUARDIOLA MARTÍNEZ

La Biblioteca del Seminari Pontifici de Tarragona conserva 
en el seu fons una Bíblia Sacra manuscrita ricament minia-

turada. Elaborada, possiblement, entre finals de S. XIII i prin-
cipis del S. XIV, aquesta Bíblia, coneguda com la «Bíblia Sacra 
de Scala Dei», formà part de la biblioteca d’aquest monestir 
cartoixà del Priorat, i arribà, en circumstàncies encara no acla-
rides1, a la Seu tarragonina després de la desamortització de 
Mendizábal de 1836. 
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.
El text bíblic és dividit en dos còdex de gran format, enqua-
dernat en fusta forrada de pell marró i dotats amb tancadors 
de ferro. Els volums són de pergamí i consten de 252 folis el 
primer volum i 276  el segon. Cal destacar la marca de propi-
etat que apareix al primer foli del primer volum, on en tinta 
vermella hi trobem la inscripció «hac Bibilia e domo Scale dei 

ordine cartusien», confirmant d’aquesta manera la procedèn-
cia, o com a mínim la presència, de la Bíblia en el monestir 
cartoixà. 
En l’apartat de les il·luminacions és on els còdexs presenten 
una de les seves particularitats més destacades. Reflectint el 
moment de canvi de tècnica utilitzada en les miniatures a fi-
nals del S. XIII i principis S.XIV al principat, la Bíblia conté dos 
corrents estilístics diferents. Per una banda trobem un estil 
gòtic d’influència francesa, present en tot el primer volum i 
fins el foli 122 del segon volum, i per altre banda una influèn-
cia bolonyesa en la resta del segon volum. Aquest canvi d’estil 
no es produeix de manera sobtada, sinó que sembla insinu-
ar-se en els folis anteriors al 122, però és a partir dels llibres 
profètics que trobem la influència bolonyesa completament 
present. Estilísticament trobem diferències importants entre 
ambdós treballs. En les miniatures d’influència francesa pre-
dominen les caplletres il·luminades amb escenes bíbliques de 

Detall Gènesi.
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Detall gòtic bolonyes. Lluita animal home.

colors vius i variats, acompanyades de marginàlia on aparei-
xen éssers híbrids, escenes de lluita d’animals contra humans, 
o representacions d’animals músics.  La definició i nivell de 
detall d’aquestes miniatures és notable i s’emmarca estricta-
ment dins l’estil gòtic del nord de França. En les miniatures 
d’influència bolonyesa trobem, en canvi, un estil completa-
ment diferent. L’estructura cromàtica passa a ser dominada 
per tons grisos, blaus i rosats, també desapareixen les margi-
nàlies anteriors, i les representacions a les caplletres apareixen 
molt més desdibuixades, resultant un treball molt més pobre 
en comparació amb el d’influència francesa2. 
Aquest canvi qualitatiu de les miniatures s’ha d’entendre 
dins del context històric. En l’època en què s’estava elabo-
rant aquesta Bíblia, la influència bolonyesa tot just arribava 
a la Península Ibèrica,  resultat de l’augment de la influència 
cultural italiana en detriment de la francesa a la Corona Cata-
lano-Aragonesa. La possible arribada, en aquest context, de 

les primeres obres fetes per tallers italians, explicarien la inex-
pertesa del miniaturista en la nova tècnica d’utilització de la 
perspectiva provinent del nord d’Itàlia, donant com a resultat 
un treball primerenc i de resultats poc destacables3.
De la presència de l’estil gòtic francès, acompanyat del poc re-
eixit treball de l’artista d’influència bolonyesa, es pot deduir4 
que aquesta Bíblia Sacra va ser confeccionada en un taller 
català laic i no en el propi scriptorium del monestir cartoixà. 
Per sostenir aquesta afirmació s’ha de tenir present, per una 
banda, que els tallers laics, que proliferen gràcies a la con-
fecció de llibres per a les biblioteques reials, eren molt més 
permeables a les noves influències provinents de l’exterior, i 
que per tant adoptaven les noves influències de forma més 
primerenca, com passa en aquest cas. Per altre banda cal des-
tacar que ja des de principis del XIII era una pràctica habitual 
que monestirs europeus encarreguessin la producció de llibres 
a tallers laics externs al propi monestir5, i res fa pensar que el 
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monestir de Scala Dei, vinculat a la Grande Chartreuse, no ha-
gués adoptat aquesta pràctica tan estesa entre les comunitats 
monàstiques del centre d’Europa.  
Pel que fa al text bíblic que contenen els dos manuscrits, es 
tracta d’una versió de la Vulgata molt semblant a la majoria 
de les versions que circulaven a l’edat mitjana. Però un anàlisi 

més profund, comparant el text amb els còdexs europeus de 
referència6, revela que el text font original utilitzat per a rea-
litzar la còpia s’inclou dins la tradició dels manuscrits anglesos 
i irlandesos. Es detecten,  al mateix temps, variacions proce-
dents de manuscrits espanyols, principalment del manuscrit 
de Toledo, seguint d’aquesta manera els esforços de revisió 
del text bíblic iniciats a França a principis del s. XIII. 
L’origen anglès o irlandès del text font d’aquest manuscrit 
explica la presència inesperada d’una carta apòcrifa de Sant 
Pau, la Carta als Laodicencs. Aquesta, que s’ubica immedi-
atament després de la Carta als Colossencs, és present en 
molts manuscrits de tradició anglesa o irlandesa, i d’aquesta 
manera arriba a la «Bíblia Sacra d’Escala Dei», esdevenint una 
inclusió anecdòtica, però curiosa, dins el manuscrit conservat 
a la Biblioteca del Seminari de Tarragona.  
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Els béns cultuals i culturals de Sant Félix 
de Sabadell

per J. M. MARTÍ BONET

Dos germans sabadellencs anaren a Palestina a lluitar con-
tra els sarraïns en les croades. Es deien Ramon Guillem i 

Pere Guillem d’Òdena. Així consta en un document de l’Arxiu 
de la Catedral de Barcelona signat el 13 de gener de 1101. 
Els croats havien de pagar-se el viatge, l’estada, el menjar, els 
soldats mercenaris que anaven amb ells i àdhuc els cavalls 
i llur alimentació. Calia esmerçar, doncs, una autèntica for-
tuna. Els germans Òdena pignoraren el mateix castell d’Ar-
rahona i així anaren durant tres anys a terra Santa. Però no 
tornaren a Sabadell! Possiblement moriren en les croades, 
com tants d’altres. Tanmateix la pignoració calia pagar-se; 
per això sabem que l’Església de Barcelona amb el seu bis-
be Sant Oleguer, tres anys després, van pagar el préstec de 
40 lliures. Els que tenien la sort de tornar, portaven, ultra, 
el record de moltes fantàstiques proeses, unes creus que es 
deien dels croats. Algunes d’elles, per sort, es conserven en 
els nostres museus. 
Si bé és cert que l’església de Sant Fèlix de Sabadell és docu-
mentada ja l’any 1007 i també hi ha constància d’una acta 
de consagració feta pel bisbe Umbert de Barcelona el 30 
d’abril de 1076. L’església en detall es coneix en una visita 
del bisbe Ponç de Gualba de Barcelona (1 d’abril de 1303). 
Aquest prelat tonsurà en l’església 17 escolars de Sabadell. 
Cal dir que el document d’aquesta visita, on apareix Saba-
dell com una localitat molt important, que àdhuc té un hos-

pital pels pobres, és el primer d’un registre de documents 
de visites pastorals que són les més antigues conservades a 
tota Europa.
La importància d’aquesta església de Sant Fèlix d’Arrahona 
(Sabadell) es dedueix de les quasi cent visites pastorals que es 
feren durant els segles XIII- XIX. En totes elles hi ha notícies 
de com es va desenvolupant l’església i els bens sagrats i cul-
tuals que conservava. Bona prova d’això és la visita que feu 
l’any 1421 el familiar del patriarca Sapera i visitador episcopal 
el clergue Mn. Joan Julià. L’esmentat Patriarca era bisbe de 
Barcelona i patriarca de Jerusalem i el seu nom era Francesc 
Climent. Era l’home de confiança del papa Luna (Benet XIII) 
que es passà, tanmateix, a l’obediència de Martí V que fou 
el papa que acabà el Cisma d’Occident. L’esmentat patriarca 
tenia fama de sant i el seu cos es conserva incorrupte en el 
sepulcre que es troba a la capella de la Immaculada de la 
Catedral de Barcelona a l’entrada de la mateixa catedral a 
mà dreta.
Presentem un resum de la visita pastoral del 1421 on hi ha la 
descripció dels altars, beneficis, objectes de culte i art, llibres, 
etc... durant l’esmentat any. Una autèntica joia del patrimoni 
cultural.
En el dia 8 d’octubre de 1421 el visitador Joan Julià clergue 
i familiar del Patriarca bisbe de Barcelona Francesc Climent 
visità Sant Fèlix de Sabadell. Parròquia que tenia com a rec-

Detall del sepulcre del bisbe Ponç de Gualba (s. XIII- 1334), 
a la capella de la Transfiguració de la Catedral de Barcelona. 
Fotografia pressa per Joana Alarcón.
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tor Mn. Jaume Canyelles que acumulava les prebendes de 
ser també beneficiat de la catedral i beneficiat de la Mare de 
Déu del Pi de Barcelona. Òbviament era absent de Sabadell i 
per  això tenia un vicari anomenat Mn. Pere Salvador Negret.
Visità el Santíssim que tenia 8 formes que no feien més de 20 
dies que foren consagrades. L’altar major era de pedra amb 
una ara consagrada i encastada en l’esmentat altar amb 2 
canelobre i 3 pal·lis (un “de panno imperiali” i un altre “de 
cotonina linida et depicta de pinzello”). Hi havia també 1 cal-
ze amb tres esmalts que figuraven: Maria i Sant Joan evange-
lista al peu de la creu amb 6 petits esmalts en el pom. Pesava 
3 marcs. També tenia una custòdia “ad modum sepulcri” i 
sis esmalts que figuraven el “Dei Patris”, el tetramorfos, la 
crucifixió; i en el pom sis petits esmalts amb dos àngels. Té 
1 creu daurada amb peu d’argent a la qual hi està encasta-
da la vera-creu amb una petita creu. Té també 3 casulles i 8 
“tovalloles” o humerals (una amb l’Agnus Dei al mig brodat). 
Una dels anteriors humerals es negre, emprat en el ritual de 
difunts.
Els llibres eren els següents: 1 missal col·lectari, 1 epistolari, 2 
consuetes, 1 ordinari, 2 breviaris, 2 salteris, 1 quadernet amb 
“orationes” i “capitula” de tot l’any, dels diumenges i de les 
festes dels Sants; 1 legendari santoral, 1 antifonari, 1 domini-
cal, 1 responsori (dominical i santoral).

No hi ha “corium” o sigui coberta de tot l’altar; el vicari manà 
que es faci de nou i sinó es caurà en “interdicte” o pena per 
la que no es podia entrar a l’església.
Dels altars laterals tenim informació de vuit; són: 1- Santa Ma-
ria, 2.- Sant Pau, 3- Sant Miquel, 4- Sant Jaume, 5- Tots els 
Sants, 6- Sant Salvador, 7- Sant Joan Evangelista, 8- Santa Eu-
làlia:
1. �El primer altar visitat és el de Santa Maria que té un bene-

fici amb Mn. Joan de Vaus absent i per tant en lloc seu fa 
el servei Mn. Guillem de Lacu. Té un altar de pedra amb 5 
corporals, 2 canelobres, 2 pal·lis (un “canapis” i l’altre de 
“saya”, 2 casulles i 1 calze que pesa 11 unces.

2. �Altar de Sant Pau amb benefici instituït per Pere de Canals 
de Sabadell que l’obté el mateix Pere de Canals beneficiat 
també del Pi de Barcelona. És de pedra coberta de guix 
amb una ara encastada a l’altar amb 5 corporals, 1 pal.li, 1 
casulla i 1 missal votiu. No té “corium” ni un pal.li quotidià.

3. �Altar de Sant Miquel: No té cap benefici, però hi ha una 
confraria que contínuament té cura de “fer llum” (lampa-
dari). El responsable és Mn. Guillem Ot d’una confraria que 
fa l’esmentat servei i que té llicència de la cúria episcopal. 
Hi ha 1 pal.li de cotonina blanca i 1 calze amb esmalts 
(figures de beat Màxim i Maria Magdalena). El missal es 
quasi nou.

2 31
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4. �Visitació a l’altar de Sant Jaume. El beneficiat és Mn. Fran-
cesc Font clergue tonsurat. Li fa el servei Mn. Guillem de 
Lacu que té llicència de la cúria episcopal de Barcelona. 
L’altar és de pedra amb 7 corporals. Té 1 pal·li, 1 calze de 9 
unces que cal reparar. Té també 1 missal votiu.

5. �Visitació a l’altar de Tots els Sants. Hi ha un benefici que 
el seu obtentor és Mn. Marià Vives. Té un valor de 30 lliures 
en censals morts. Té un calze amb els esmalts que figuren 
les armes de Jaume Riera. Té 1 pal.li i 1 missal votiu. No té 1 
pal.li festiu (“Festivali”) ni el vestiment sacerdotal complet.
El visitador manà que Mn. Guillem Lacu que estava pre-
sent en la visita avisi al beneficiat Vives que té l’obligació 
d’assistència i que si falla més de 20 dies haurà de pagar 
5 sous. Finalment es diu que hi ha 20 ous (sic.) destinats a 
sufragar  l’aniversari del fundador del benefici a celebrar a 
Santa Maria de Barbarà.

6. �Visitació de l’altar de Sant Salvador. L’administrador (res-
ponsable principal) és l’abat de Santa Maria de l’Estany en 
el prepòsit de Sabadell del mateix monestir; tanmateix fa el 
servei de l’altar (“pro eo servit”) el religiós Fra. Joan Ferrari 
prevere canonge del dit Monestir. L’altar és de pedra amb 
tres corporals. Però no té “corium” o sigui la coberta que 
cobria tot l’altar. Té 1 pal.li, 1 calze amb pom deurat i amb 
patena, 1 casulla de “panno purpureo” àntic. El missal es 

“col·lectarium” (nacional). També té 1 missal votiu que en 
tot altar era obligatori tenir més una casulla i un calze.
El visitador manà que es faci o compri el “corium”. En el 
cas que no es faci s’imposa una pena de 20 sous. També 
imposà una pena de 100 sous si no és fa el missal votiu i 
el complet vestiment sacerdotal. Per últim manà que Fra. 
Joan Ferrari li doni tots els advertiments a l’abat de l’Estany.

7. �Visitació de l’altar de Sant Joan Evangelista. Té un bene-
fici amb el beneficiat que és Mn. Antic Ropit. Val 6 lliures 
en anuals censos. L’altar és de pedra amb ara encastada en 
l’altar, 6 corporals i 2 canelobres de fusta. També té 1 calze 
d’argent amb un pes de 10 unces, 2 casulles i 1 missal votiu 
de petites dimensions.

1. Vera Creu de Riells del Fai, segles XII- XIII.
2. Creu processional de Sant Feliu de Sabadell, segle XVI.
3. Ostensori de Sant Feliu de Sabadell, segle XVII.
4. Reliquiari de Sant Feliu de Sabadell, segles XVII-XVIII.
5. Reliquiari de Sant Feliu de Sabadell, segles XVII-XVIII.
6. Calze de Sant Feliu de Sabadell, any 1762.
7. Ostensori-retaule de Sant Feliu de Sabadell, 1880.

4 5 6 7
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8. �Visitació de Santa Eulàlia. Té un benefici que l’obté Mn. 
Guillem de Montcada beneficiat també de Santa Maria del 
Mar de Barcelona. El serveix, en lloc seu, Mn. Guillem de 
Lacu que té la corresponent llicència de la cúria episcopal 
de Barcelona.
L’altar és de pedra amb l’ara encastada al mateix altar i 
5 corporals. Però no té els tres elements fonamentals: no 
té el missal votiu, ni el “corium”, ni un complet vestiment 
sacerdotal (casulla, alba, àmit, ...)
Es veu que a l’església hi havia altars i beneficis pobres per 
tant no es va imposar cap altra pena pecuniaria. I es deter-
minà que tots els fruits possibles posteriors s’hauran d’apli-
car a les obres de la església durant dos anys.

Els esmentats sacerdots i clergues (tonsurats) sumen tretze 
a més hi havia molts altres clergues. En una sola visita del 
1303 es tonsurar 17 clergues com hem dit. Aquests són els 

1. Restes incorruptes del Bisbe Sapera. Fotografia pressa per 
B. Ribas el 17 de novembre de 1899.
2. Detall de l’encapçalament de la Visita Pastoral del Bisbe 
Ponç de Gualba l’any 1421. ADB Visites Pastorals, volum 14, 
foli 378.
3. Turo del Castell d’Arraona de Sabadell. Fotografia pressa 
per Kippelboy el 20 de juliol de 2020.

esmentats clergues de la visita del Patriarca l’any 1421: 1. 
Mn. Jaume Canyelles (beneficiat del Pi i de la catedral) era 
també rector de Caldes. 2. Mn. Pere Salvador Negrell vicari de 
Sabadell. 3. Mn. Joan de Vaus beneficiat de l’altar de Santa 
Maria absent. 4. Mn. Guillem de Lacu vicari de l’altar de San-
ta Maria. 5. Mn. Pere de Canals beneficiat de l’altar de Sant 
Pau era també beneficiat del Pi de Barcelona. 6. Mn. Guillem 
Ot d’una confraria què fa el servei a l’altar de Sant Miquel. 
7. Francesc Font, beneficiat de l’altar de Sant Jaume. 8. Mn. 
Guillem de Lacu fa el servei a l’altar de Sant Jaume. 9. Mn. 
Marià Vives beneficiat de l’altar de Tots els Sants. 10 Abat d 
l’Estany administrador (rector) de l’altar de Sant Salvador. 11. 
Frai Joan Ferrari canonge vicari de l’altar de Sant Salvador. 12. 
Mn. Antic Ropit beneficiat de l’altar de Sant Joan Evangelista. 
13. Mn. Guillem de Montcada altar de Santa Eulàlia, també 
era beneficiat de Santa Maria del Mar de Barcelona.

1

2

3
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El retaule de Santa Anna dels Espinalt, 
pare i fill. Catedral de Tortosa. S. XVIII

per JOSEP ALANYÀ I ROIG

El 4 de setembre de 2020 ha estat inaugurat i beneït pel 
bisbe de Tortosa Enrique Benavent el retaule anomenat 

de Santa Anna, consolidat i restaurat pels tècnics del Centre 
de Restauració de Béns Mobles de Catalunya entre l’octubre 
de 2018 i el juliol de 2019 amb un treball complex sobre un 
gran moble, ell mateix, de gran complexitat  material, formal 
i històrica.
Estem davant un gran retaule d’arquitectura i escultura po-
licromades, obrat amb fusta d’àlber policromada, estofada i 
daurada amb pa d’or fi i colradura, oli i tremp. Un retaule de 
grans dimensions (9 x 7 m), construït entre 1728 i 1732 per 
encàrrec del Capítol Catedralici als escultors de Sarral Isidre 
Espinal i Serra-rica (Sant Joan d’Oló, 1658 - Sarral, 1737) i el 
seu fill homònim. 
Els Espinalt posen els peus a Tortosa l’any 1693 en ocasió del 
contracte que el Capítol els fa de la talla en alabastre d’uns 
angelets destinats a unes tribunes de la Reial Capella de la 
Santa Cinta. Dos anys més tard,  el bisbe fra Sever Tomàs 
Auter, mecenes de la catedral i de les esglésies del bisbat, els 

T O R T O S A

Santa Anna.
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encarrega el retaule major per a l’església dominicana de Sant 
Francesc de Tortosa, reconstruïda, amb el convent, a despeses 
del propi bisbe després dels estralls causats en la guerra dels 
Segadors. Entre l’octubre de 1698 i el setembre de 1699, el 
bisbe capitula amb els Espinalt  pel preu de 7.250 lliures un 
retaule major de dues cares per a la catedral en substitució 
del políptic gòtic del s. XIV que avui la presideix. Segons Joan-
Hilari Muñoz, aquest retaule no es va realitzar més enllà del 
primer cos, pel qual Espinalt cobrà 1.450 lliures, impedint-ho 
la mort d’Auter la vespra de Nadal de 1700, alguns problemes 
econòmics relacionats amb la seva herència, i l’esclat de la 
guerra de Successió. 
Pels treballs d’investigació dels historiadors de l’Art Joan-
Hilari Muñoz i Joan Yeguas, per la documentació conserva-
da  a l’Arxiu Capitular i per fotografies realitzades per Mn. 
Eduard Solé, tenim rica informació d’aquest retaule i del seu 
bessó dedicat a Sant Agustí, desaparegut el 1936.1

El retaule, avui de Santa Anna (des de 1936), abans de Sant 
Miquel (fins a 1936) i originàriament de Sant Ruf, s’ubica 
actualment a la capella de sant Miquel de la seu. És un re-
taule de tipus baldaquí o templet, de tres carrers i tres pisos 
d’alçada, que ve coronat amb el relleu gegantí, ara nu, de la 
Visitació, fins a 1936 adornat amb un sumptuós marc flan-
quejat de quatre àngels. La capella on s’instal·là d’antuvi el 
retaule era la de la Visitació. Segons el contracte: Al segon 
cos al mitg se posarà una història de relleu competent del 
misteri de la Visitació de Nostra Senyora a santa Ysabel. Item 
als colaterals a mà dreta una ymatge de santa Catharina de 
Sena ab les insígnies que son en les mans, un sant Christo 
en la altra mà y ab una corona de espines, advertint que 
fou dominica morí de 33 anys. = Item a la part esquerra  
una ymatge de santa Rosa de Lima monja dominica ab un 
Ninyo Jesús en les mans, y en lo cap sobre lo vel una corona 
de roses, advertint que les dites dos ymatges han de portar 
corona de glòria y moriren les dos de 33 anys.
Presideix el retaule un ampli nínxol central, cobert amb bal-
daquí, on s’allotja el sant titular, avui Santa Anna ensenyant 
a llegir a la Verge Maria nena, imatge que presidia un altre 
retaule, avui perdut, formant un grup interessant amb sant 
Joaquim. Santa Anna té avui l’espòs fent de sant Pere al 
retaule immediat, a la primera capella absidal, ocupant el 
lloc d’un antic Sant Pere in cathedra, desaparegut el 1936. 
Abans de Santa Anna, presidia una imatge de sant Miquel 

Retaule de santa Ana restaurat.
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Retaule sant Agustí. Eduard Solé. Retaule de sant Ruf amb sant Miquel. Abans 1936. 
Eduard Solé.

vencent el dimoni, desapareguda el 1936, i originàriament 
una imatge alta del bisbe Sant Ruf. Segons el contracte: En 
lo nicho major de este retaule... se ha de col.locar sant Rufo 
de bisbe de esta santa Yglésia de pontifical de edad de 60 a 
70 anys, donant la bendició al poble y ab barba. 
Sota la fornícula central hi ha, emmarcada, la taula de Sant 
Maure abat, pintura datada el 1559, provinent d’un antic 
retaule renaixentista, obra dels pintors Joan Desi i Godofred 
d’Esteminola.
Flanquegen Santa Anna, les imatges dels canonges agusti-
nians Sant Joan Nepomucè a l’esquerra, obra del pare, i Sant 
Pere d’Arbuès a la dreta, obra del fill. Segons el contracte: 

Item al nicho a mà esquerra de dit primer cos, se posarà altra 
ymatge que serà san Pedro Arbués màrtyr, canonge vestit ab 
sotana, roquet y capell y bonet en lo cap tenint una palma 
en la mà  dreta per insígnia de màrtyr y de 40 a 50 anys, ab 
un punyal als pits y per baix lo capell una venera de la santa 
Ynquisició. Item al nicho de la mà dreta se posarà altra ymat-
ge de san Joan Nepomuceno, també màrtyr y canonge vestit 
ab hàbits canonicals en la mateixa conformitat y en la forma 
que van vestits los canonges de la Cathedral de Tarragona y 
de esta ciutat y de edat de 40 a 50 anys sens barbes lo un y 
lo altre dit sant Juan ha de portar les insígnies següents: en 
la mà un sant Christo y als peus una mitra que renuncià, y 
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les dos ymatges dels dos sants canonges ab palmes en la mà, 
cada un la sua.2 Avui, a la llum del contracte, podem consta-
tar els elements icònics perduts en el decurs del temps, entre 
els quals, a més, hi ha el gran marc barroc de la taula de la 
Visitació, els pedestals de les dues santes que la flanquegen, 
els quatre angelets, dos centrals i dos extrems del pis supe-
rior, i el fris superior dret. Malgrat la pèrdua parcial d’aquests 
elements durant els primers dies de la guerra de 1936-39, el 
retaule conserva tota la seva monumentalitat d’origen. 
L’origen d’aquest retaule, com el del seu bessó dedicat a 
sant Agustí, el trobem en el fracàs de la construcció del re-
taule major, que el bisbe Auter havia encarregat a Espinalt. 
L’escultor havia cobrat pel primer cos del retaule no acabat 
1.450 lliures, que ell devia al Capítol fins que, el 1728, els 
canonges determinaren que la feina feta i ja pagada havia 
de servir per a executar dos retaules nous per a la catedral, 
d’idèntiques característiques materials i formals, composi-

tives i arquitectòniques, aquest dedicat a sant Ruf, primer 
bisbe llegendari de Tortosa, i l’altre a sant Agustí, amb la 
regla del qual vivia la Canònica agustiniana de Tortosa. Si es 
va aprofitar l’obra ja feta del primer cos del retaule major per 
al retaule de Sant Ruf, podem veure ara en el nostre retaule 
quina podia haver estat l’arquitectura del retaule major si Es-
pinalt l’hagués acabat.
El retaule de sant Ruf es va col·locar a la capella de la Visitació 
o de sant Maure, dita de Na Justa, i el de sant Agustí a la de 
l’Assumpció o dels Garret. Ambdues capelles estan situades 
l’una enfront de l’altra, en el segon tram de la navada cate-
dralícia. 
En la dècada dels anys vint del segle XIX, el bisbe Víctor Da-
mián Sáez (1824-1839), presentat per a bisbe de Tortosa 
per Ferran VII, de qui havia estat primer ministre, carregat 
de diners i de coneixença de pintors i orfebres de Cort, amb 
mal gust i desencert, decidí renovar la imatge general de la 
catedral substituint tots els retaules de les capelles perime-
trals per un model de retaule repetit per arreu, obrat en jaspi 
de Tortosa i marbre segons model del mestre major Josep 
Antoni Besalduch i l’escultor marbrista de Tarragona Antoni 
Verderol. Els canonges hi eren contraris, però s’imposà la vo-
luntat del prelat. Dels retaules programats, només dos es van 
realitzar: el de sant Ruf i el de sant Agustí. Tots dos són d’una 
estructura arquitectònica clàssica: dues columnes jòniques 
de fust monolític i dues pilastres sobre un alt  basament amb 
la taula de l’altar al centre, emmarquen el llenç pintat, en un 
altar la figura de sant Ruf i en l’altre la de sant Agustí, tots 
dos quadres a l’oli del pintor de Cort Vicente López Portaña. 
L’entaulament que sostenen està rematat per un plafó de 
raigs daurats emanats de l’ull diví dins triangle i, més avall, 
centrat, com no!, l’escut del bisbe.  
El retaule de sant Agustí fou traslladat a l’església de sant 
Jaume de Remolins, on fou destruït el 1936, i el nostre de 
sant Ruf, a la capella de sant Miquel, sense la imatge del 
sant, donada a l’església de Roquetes, on fou cremada el 
mateix any.

1. Joan-Hilari Muñoz i Sebastià - Joan Yeguas i Gassó, “Els Espinalt 
de Sarral i els retaules de sant Ruf i sant Agustí de la catedral de 
Tortosa (s. XVIII)”, Aplec de Treballs (Montblanc) 28 (2010), 145-
164.
2. Arxiu Capitular de Tortosa (ACTo), Contracte dels retaules de 
sant Ruf i de sant Agustí per a la catedral de Tortosa, acordat entre 
el Capítol Catedralici i els escultors Espinalt, pare i fill. Tortosa, 7 
juliol 1728. Protocols notarials. Plicus instrumentorum 1727-1744, 
s. f.

Santa Anna, detall.



35

U R G E L L

lies ara-
neses. Mal-
grat la refor-
ma impulsada 
pel Papa Gregori 
VII (1073-1085), 
que prohibí aquest 
sistema d’enriquiment 
sota pena d’excomunió, 
els aranesos s’hi resisti-
ren, fins al punt que a 
l’Alt Aran2 mai s’arribaria 
a aplicar el sistema que 
beneficiava a persones i 
institucions exteriors a la 
vall.3

Aquest sistema propicià que a les esglésies es trobessin 
obres de primer nivell, moltes d’elles relacionades amb al-
tres centres de producció. Trobem nombroses mostres de 
les relacions artístiques amb els territoris veïns a època 

Crist de Mijaran. 
©MNAC-Museu 

Nacional d’Art de Catalunya. 
Barcelona. Fotògrafs: Calveras/

Mérida/Sagristà. 

El Crist de Mijaran. 
Una enigmàtica obra aranesa

per CARLA DEL VALLE LAFUENTE

El Crist de Mijaran és un dels objectes de culte més 
estimats a l’Aran. També considerat obra mestra de 

l’escultura romànica en fusta, ens ha arribat incomplet, 
doncs només se’n conserva una part: el bust del que devia ser 
un Davallament monumental. En aquest estudi s’analitzarà 
l’obra i tot el que l’envolta, el que veiem i el que no, inten-
tant donar una mica més de llum a una imatge brillant per 
sí mateixa. 

La Val d’Aran en època medieval
Endinsem-nos, a priori, a la Val d’Aran, al seu passat medie-
val i al context de creació del Crist de Mijaran. Aquesta vall 
atlàntica dels Pirineus confina al sud amb l’Alta Ribagorça, a 
l’est amb el Pallars, a l’oest amb l’Aragó i al nord amb França. 
Tenint en compte el curs del riu Garona, que neix a Beret 
i desemboca a Bordeus, l’Aran trobarà vers França un camí 
sempre accessible, el que determinaria les seves relacions 
culturals (compartint arrel occitana), comercials, polítiques o 
religioses. Serà molt determinant la pertinença religiosa de 
l’Aran a l’antic bisbat francès de Comenge fins el 1804, quan 
passà a dependre del Bisbat d’Urgell.
A l’època medieval, pràcticament tots els pobles actuals ja exis-
tien,  així com les seves respectives esglésies, moltes d’elles de 
grans dimensions i ricament ornamentades. Aquesta riquesa pa-
trimonial ve donada per una situació favorable: la major part del 
delme1 es quedava a la vall, factor que va comportar més inver-
sió a les parròquies, però també l’enriquiment d’algunes famí-
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Davallament de Santa Eulàlia d’Erill la Vall. Reproducció de les talles que es troben al MEV i al MNAC. ©Jaime del Valle. 

romànica, tant a nivell arquitectònic (Santa Maria de Mi-
jaran-Sant Climent de Taüll), pictòric (Santa Maria de Cap 
d’Aran de Tredòs-cercle del Mestre de Pedret) i escultòric. 
En aquest darrer cas, serà precisament el propi Crist de Mi-
jaran l’ambaixador de l’anomenat taller d’Erill (Vall de Boí) 
a terres araneses.

El Crist de Mijaran. Obra mestra del taller d’Erill 
El Crist de Mijaran és una talla romànica policromada4 de 65 
cm d’alçada i 40 cm d’amplada, datada entre finals del segle 
XII i inicis del segle XIII. Provinent del Santuari de Santa Maria 
de Mijaran (Vielha), actualment es conserva i exposa a una de 
les capelles laterals de Sant Miquèu de Vielha. 
Si observem amb deteniment els seus trets, evidenciem un 
bon domini en l’execució de les formes. Els ulls, lleugerament 
ametllats, sobresurten sota celles marcadament arquejades i 
tallades en facetes obliqües. El coll robust s’enfonsa dins el 
sot que limiten les clavícules, contribuint a la sensació de pe-

santor. Al centre del tors s’aprecien quatre petites incisions 
paral·leles, representació esquemàtica de l’estèrnum, sota 
el qual figura un apèndix arrodonit, conegut amb el nom 
d’apòfisi xifoide. Sobre la part esquerra del costellam apareix 
tallada una mà, de dits llargs i prims. Aquesta mà correspon-
dria a Josep d’Arimatea, personatge que ens indica que Crist 
no es trobava sol, sinó que era part d’un conjunt escultòric: 
un Davallament.  
Seguint amb els cabells, al cap es disposen a base de flocs 
gruixuts i diferenciats, distribuïts a partir d’una clenxa cen-
tral. Quan cauen sobre les espatlles, ho fan en forma de ziga-
zaga, tres a cada banda. El bigoti tendeix a la horitzontalitat 
i sobrepassa la barba, que s’acaba rinxolant als extrems, on 
forma sis cargols ben definits. Les incisions dels cabells, barba 
i bigotis ens indiquen la direcció de cada pèl, com si hagues-
sin estat pentinats i seguissin un ordre determinat, mostra 
de la sofisticació que desprèn aquesta obra a partir dels seus 
detalls. 
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Aquest seguit de trets han fet que aquesta obra hagi estat 
adscrita a l’anomenat taller d’Erill, un conjunt de talles amb 
unes característiques comunes molt evidents, la majoria pro-
vinents de la Vall de Boí, però amb obres molt paradigmàti-
ques també a l’Aran, com el Crist de Salardú. El taller va ser 
batejat i descrit per Rafael Bastardes5, considerant la relle-
vància del Davallament de Santa Eulàlia d’Erill la Vall (Fig. 
2), tant per tractar-se del conjunt escultòric més complet, 
com per esdevenir prototip del taller6. Pel que fa als perso-
natges crucificats (cristos i lladres), tots ells tenen en comú 
un element molt particular: l’emfatització de l’apòfisi xifoide; 
element que no percebem a simple vista, el que indica un 
coneixement anatòmic avançat per part del taller que es va 
voler evidenciar. 
Els trets del Crist de Mijaran assoleixen una maduresa que no 
trobem a cap altra escultura del taller, per això és considerada 
la seva obra mestra7. Aquest salt qualitatiu ens fa replante-
jar si el centre neuràlgic de la seva producció estava centrat, 

exclusivament, a la Vall de Boí. Podem arribar a plantejar un 
altre possible centre a l’Aran? Realment les obres araneses i 
ribagorçanes sortien del mateix taller? 

El Davallament de Mijaran 
Aquesta gran obra formava part d’un conjunt major: és el 
bust del Crist d’un Davallament monumental desaparegut.
El moment del Davallament de la creu es recull sense mas-
sa detall als Evangelis8, fet que va permetre explorar vàries vies 
d’interpretació a nivell iconogràfic. Per proximitat estilística, po-
dríem pressuposar que el Davallament de Mijaran seguiria el ma-
teix esquema que el d’Erill (Fig. 2): amb Crist al centre, despenjat 
de la creu per Nicodem i Josep d’Arimatea; a banda i banda, Ma-
ria, amb els braços oberts a l’espera de rebre el cos del seu fill, i 
Sant Joan Evangelista, recolzant el cap a la seva mà dreta. Als ex-
trems, es trobarien els lladres crucificats, Dimes i Gestes, personat-
ges que només trobem representats als davallaments catalans.9 
Si apliquem les proporcions del Crist del Davallament d’Erill 

Santuari de Santa Maria de Mijaran l’any 1885. ©Fons B. De Gorsse. 
Còpia digital del Conselh Generau d’Aran a l’Archiu Generau d’Aran.  

Crist de Mijaran l’any 1921, dins un finestró cegat de 
l’absidiola nord. ©Joan Roig (Clixé R-5414 Arxiu Bastardes). 
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al de Mijaran, el segon podria haver superat els 2 metres 
d’alçada, a la qual caldria sumar-li les dimensions de la creu i 
multiplicar el nombre de personatges. 
Aquest imponent conjunt tindria una doble funció. Per una 
banda, s’utilitzaria en les representacions del teatre litúrgic 
durant la setmana Pasqual, per a escenificar un dels passatges 
del cicle de la Passió.10 Paral·lelament, contribuiria a donar 
visibilitat a la naturalesa humana de Crist, resposta directa a 
l’expansió de continguts herètics en el marc de la lluita con-
tra els càtars11, molt vigent a l’Aran del moment. A l’antiga 
diòcesi de Comenge des de 1167 es constata la presència de 
l’emergent heretgia càtara. Fins i tot, podria haver existit, mo-
mentàniament, una diòcesi càtara a la Val d’Aran.12 

L’obra d’art incompleta: de Davallament a bust 
Què va passar amb tot el Davallament? Com va reduir-se 
l’obra monumental a només el bust d’un dels personatges? 

Aquest són alguns dels misteris que envolten l’obra i que, 
amb molt poques pistes, s’intentaran esclarir.  
Dins l’accidentada història del santuari de Santa Maria de 
Mijaran, que mereix un estudi a part13, la pèrdua del Dava-
llament s’ha situat al segle XV, durant els episodis bèl·lics que 
van suposar la destrucció i saqueig del temple.14

Paral·lelament, la tipologia del Davallament caigué en desús 
dins el context litúrgic, el que podria haver comportat que no-
més interessés la conservació de la imatge del Crist, malgrat 
no estigués complet. De fet, sabem que al segle XVII l’estat 
de conservació del Crist ja era fragmentari. Disposem del tes-
timoni indirecte d’un frare agustinià de l’any 1699, a qui li 
havien dit que, molts anys enrere, s’havia vist un braç gegant 
de Crist al monestir.15 
Haurem d’esperar fins als primers anys del segle XX per a 
tornar a tenir noticies del Crist, en aquest cas, a partir de foto-
grafies16. Tot i que poques, ens permeten conèixer que el Crist 

Crist de Mijaran exposat i museografiat a Sant Miquèu de Vielha. ©Carla del Valle.  
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es trobava dins un finestró cegat, que li serviria de nínxol, 
amb cortines a banda i banda. Aquest lloc tan discret hauria 
estat el motiu pel qual el Crist va passar desapercebut per la 
majoria de viatgers que visitaren i descriviren el santuari, però 
també pels professionals del mercat de l’art. 

El Crist a l’exili. Un viatge d’anada i tornada  
Un altre dels grans misteris del Crist, miracle al mateix 
temps, és com va poder sobreviure a tots els esdeveniments 
del segle XX. El bust es va salvar d’un destí fatal durant la 
guerra civil espanyola. El 1936 es van cremar els altars i la 
major part de les imatges, passant a convertir-se el temple 
en magatzem d’explosius, un nou ús que facilitaria que, el 
1938, l’exèrcit republicà fes volar l’edifici abans de la seva 
retirada.
Segurament, davant l’imminent reconversió del temple en 
magatzem, el bust va ser tret de l’església. Posteriorment, 
la talla començà un periple de quatre anys. Primer, es portà 
al Museu del Poble de Lleida, dins la missió de salvament de 
les obres d’art per part de la Generalitat de Catalunya, però, 
curiosament, no apareix a l’inventari dels objectes que hi van 
ingressar. L’any 1937 s’exposà a París, a la mostra “L’art ca-
talan. Du Xe siècle au XVe siècle” a París l’any 1937”17, on se 
la reconeixeria a nivell internacional. Les obres que formaren 
part de l’exposició foren retornades l’any 1939 a Barcelo-
na, ara bé, el Crist de Mijaran no es trobava entre aquestes, 
motiu que va portar al rector de Vielha a reclamar-la l’any 
1940. La resposta del bisbat no es va fer esperar, informant 
que el Crist ja es trobava  a la Seu d’Urgell, on havia arribat 
procedent del Museu d’Art de Catalunya, després d’haver 
estat recuperat a Ginebra.18 Una altra versió de la història 
que la fa, si es pot, encara més enrevessada explica que anà 
a parar a una col·lecció privada de França o Suïssa, d’on pos-
teriorment es va poder recuperar gràcies a la gestió personal 
d’un comandant de la Gestapo destinat a Luchon, el qual 
semblava tenir un fort vincle amb l’Aran.
La història del periple de la peça és plena de llacunes i in-
cògnites.  Per què l’obra no figurava als inventaris de salva-
guarda? Per què no va retornar amb la resta d’obres? Què hi 
feia a Ginebra? De moment, només es pot verificar la seva 
participació a l’exposició de París. 
En aquest context de guerres i confusió, no ens hauria 
d’estranyar que s’hagués pogut moure per mans privades, 
més tenint en compte el ressò internacional de l’obra a partir 
de 1937.
Desconeixem com o qui va facilitar el seu retorn, si van ser 
les circumstàncies o les gestions d’algú anònim. El cert és que 

el seu destí era retornar a la Val d’Aran, malgrat no poder-
se retrobar amb el seu santuari d’origen. Sentim-nos, doncs, 
orgullosos de poder-la tenir a casa nostra i poder gaudir d’ella 
quan visitem l’església de Sant Miquèu de Vielha.  

1. Abans de l’ocupació de la vall pels francesos (1283-1296), el delme 
eclesiàstic a les valls que depenien del bisbat de Comenge sovint su-
perava la desena part de tots els ingressos procedents de la terra, una 
deducció sobre la producció de les cases molt significativa.
2. En aranès, Naut Aran, divisió geogràfica de la Val d’Aran que inclou 
des del poble de Garòs fins a la frontera amb el Pallars.
3. BRUNET, S., “Glèises des cases, glèises dera tèrra”, Aran Me Fecit. 
Des mèstres constructors ara recèrca deth patrimòni sacre, Conselh 
Generau d’Aran, Vielha, 2018, p. 21-22.
4. Policromia original, recuperada l’any 1961, per part dels serveis tèc-
nics del Museu d’Art de Catalunya.
5. BASTARDES, R., “La representació del Sant Crist al Taller d’Erill”, 
Memòries de la secció històrico-arqueològica, XXX, Institut d’Estudis 
Catalans, 1977.
6. Actualment, les talles es troben repartides entre el MNAC (inv. 3917 
i 3918) i el MEV (inv. 4229).
7. CAMPS, J., Els grups d’escultura del Davallament de la Creu durant 
el romànic, Amics del MNAC, Barcelona, 2010.
8. Mateu 27, 57-59; Marc 15, 42-46; Lluc 23, 50-53; Joan 19, 38-40; 
Actes de Pilat o Evangeli de Nicodem 9, 5; Declaració de Josep d’Ari-
matea 1, 1-3.
9. DECTOT, X., “La iconografia monumental de la Passió entre els se-
gles XI i XII, a CAMPS, DECTOT, Obres mestres del romànic. Escultures 
de la Vall de Boí, MNAC-Museé National du Moyen Âge, 2004-2005, 
p. 67-68.
10. CAMPS, J., “L’escultura en fusta” a CASTIÑEIRAS, CAMPS, El Ro-
mànic a les col·leccions del MNAC, Barcelona, 2008, p. 158.
11. DELCOR, M., “L’iconographie des descentes de croix, en Cata-
logne, a l’époque romane. Description, origines et signicfication”, Les 
Cahiers de Saint-Michel de Cuxa, 22 (1991), p. 179-202; BRACONS, J., 
“Els davallaments romànics a Catalunya i l’heretgia albigesa. Propostes 
d’interpretació i aproximació a la seva datació” a Miscel·lània home-
natge a Joan Ainaud de Lasarte, vol. 1, Barcelona, 1998, p. 197-205; 
CAMPS, J., “Escultura d’epòca romanica ena Val d’Aran”, Aran Me 
Fecit..., p. 28.
12. BRUNET, S., op. cit. 2018, p. 22.
13. Vegeu l’estudi recentment publicat de ROS, E., “Eth Santuari de 
Santa Maria de Mijaran. Estudi historicoarqueologic”, Tèrra Aranesa, 
17 (2020), p. 93-112.
14. Es tracta de la guerra del rei Joan II amb Catalunya (1462-1472) i la 
rebel·lió del compte de Pallars, Hug Roger III (1482-1483).
15. ROS, E.,op. cit. 2020, p. 98. 
16. Fotografies de Juli Soler i Santaló (1906), Joan Roig (Arxiu Bastardes 
R-5414) i de l’àlbum de l’antiquari Domingo Viñals.
17. Musée du Jeu de Paume (març-abril) i Château de Maisons-Laffite 
(juny-novembre).
18. ROS, E.,op. cit. 2020, p. 108-109.
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V I C

Cinc segles i mig del robatori del
reliquiari de Sant Patllari de Camprodon

Per JOAN ARIMANY I JUVENTENY

L’octubre de 1470, una ratzia d’un escamot de l’exèrcit 
francès va atacar Camprodon. A les ordres del reu Lluís XI, 

tot aprofitant el context de l’anomenada Guerra Civil catalana 
(1462-1472), els soldats van saquejar i incendiar la població, 
especialment el monestir benedictí de Sant Pere. D’entre les 
peces que en van sostreure hi havia les relíquies de sant Pat-
llari i el seu continent. Durant catorze anys la vila va estar 
mancada de la presència física del seu patró. 
L’interès de les relíquies de sant Patllari, més enllà de 
l’efemèride, són de tipus patrimonial, tant material com im-
material, i que conserva a més –potser en exclusiva- un antic 
ritual.

Sant Patllari 
La biografia de Sant Patllari, amb possibles arrels històriques, 
situa la seva vida a la vila francesa d’Embrun al departament 
dels Hautes-Alpes. En va fugir obligat pels heretges que rebu-
tjaven les seves conviccions cristianes. Ho va fer acompanyant 
l’arquebisbe i es van refugiar a la ciutat de Viena. Allà, un cop 
mort el prelat, Patllari va ser nomenat pel càrrec i va retornar 
a Embrun on va morir en fama de santedat l’any 518. 
L’arribada de les relíquies de Sant Patllari a Camprodon va pro-
duïr-se en data imprecisa. La llegenda explica que un monjo 
benedictí del monestir de la Portella les duia dins d’una bota i 

carregades en un burro. Després d’haver travessat els Pirineus, 
tot dirigint-se al seu lloc de partida va passar per Camprodon 
on va fer nit a l’hospital del monestir de Sant Pere. L’endemà, 
després de moltes hores de camí es va adonar que miraculosa-
ment tornava a ser a Camprodon. Aquest fet va ser interpretat 
com un senyal que sant Patllari s’hi volia quedar.

El reliquiari
El reliquiari de sant Patllari és un dels pocs d’època gòtica que 
es conserven sencers i al mateix lloc de culte i que tenen, fins 
a dia d’avui, una funció en la cerimònia de la seva festivitat. 
Està format per una arca i un bust fets a la baixa edat mitjana. 
El bust està realitzat en plata, plata sobredaurada, pedreria, 
bronze i esmalts amb tècniques d’orfebreria com el repussat, 
cisellat, la fosa, l’aplicació d’esmalts i la policromia. Té 61 cm 
d’alçada, 37, 5 d’ample i un gruix de 20. Presenta el cap de 
sant Patllari i les espatlles. Li serveixen de peus quatre petites 
figures en bronze de dracs. La datació se situa al segle XIV, 
sense que es pugui precisar l’any1. Al damunt, hi ha col·locada 
una mitra que es pot extreure per deixar al descobert la part 
superior del crani del sant i al qual també es pot arribar mi-
tjançant una petita finestra posterior.
L’arca o caixa de sant Patllari és un reliquiari d’argent que 
pretén representar la figura d’un edifici eclesiàstic gòtic 

Arca i bust de Sant Patllari, any 2016.
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i la seva realització se situa en un taller gironí al primer 
quart del segle XIV2. Núria de Dalmases defineix la tipo-
logia d’aquest tipus d’arques: “Adopta un tipus simètric 
d’edifici rectangular amb arcuacions, on s’expliquen, per 
mitjà d’elements escultòrics, escenes relacionades amb la 
vida i els miracles del sant o bé emmarquen senzillament 
figures de sants i apòstols i està tallat verticalment en la 
seva part mitjana per un creuer fictici, ja que tan sols afecta 
la carcassa ornamental”3. Formen part d’aquest grup, en 
ordre cronològic de més antiga a més moderna, l’arca de 
Sant Cugat del monestir vallesà, la de Sant Patllari i la de 
Sant Martirià de Banyoles.
La tapa, que simula la teulada d’un temple, té deu vessants 
que mostren la mateixa decoració vegetal entrellaçada, espe-
cialment de plata sobredaurada. La caixa, del mateix material, 
presenta figures relacionades amb sant Patllari i la seva vida. 
A la cara frontal es veu la figura del sant en acció de beneir 
a l’espai central; a banda i banda, dues figures de menors 
dimensions, uns escolans o religiosos que subjecten peces 
destinades als actes litúrgics: candelers, salpasser, encensers 
i caixeta dels sants olis. La cara posterior conté tres escenes 
de l’hagiografia de sant Patllari. Al plafó central, el miracle 
de la curació d’una donzella que havia estat atacada per un 
escurçó; a la dreta, la curació d’un infant moribund, amb la 

presència dels pares, a qui el sant agafa la mà; a l’esquerra, 
la caritat del sant vers els més necessitats els quals són repre-
sentats per sis figures que reben un donatiu. A una de les 
cares laterals, es veu el sant que foragita el diable; a l’altre, 
sant Patllari salva Embrun quan conté una esllavissada que 
amenaçava la ciutat4.
Fins a la desamortització de la dècada de 1830 estava pre-
servat al monestir de Sant Pere on rebia veneració; aleshores 
es va traslladar al temple parroquial de Santa Maria. Durant 
la Guerra civil va ser traslladada a la catedral de Girona d’on 
va ser retornada el 22 de setembre de 1939. Una imatge de 
plata del sant, d’uns 40 centímetres, és coneguda per ‘sant 
Patllari petit’. Fou robada el 1973 i posteriorment recuperada, 
i per un medalló situat a la part inferior exerceix la funció de 
reliquiari auxiliar.

El robatori i l’estada a França
Fa cinc segles i mig que les tropes franceses es van apropiar 
del reliquiari de sant Patllari i se’l van endur sobre cavall cap 
a terres de l’altra banda dels Pirineus tot passant per Coll 
d’Ares. En el trajecte, entre Prats de Molló i Arles de Tec, la 
tradició explica un miracle: tant l’arca com la bèstia que la 
transportava es van salvar i sortir indemnes després de caure 
d’una gran alçada per aquells camins costeruts. En arribar a 

Detall d’un dels suports, en forma de dracs o bèsties, 
del bust any 2019.

Detall de la pedra que el bust llueix al pit, any 2019.
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Perpinyà, es van obrar altres fets prodigiosos per intercessió 
de sant Patllari: del cap del sant sortia aigua miraculosa que 
curava diferents malalties així com, a més, un paralític va re-
cuperar la mobilitat després d’invocar-lo. Posteriorment, les 
relíquies es van traslladar a Carcassona on van fer estada uns 
quatre anys per ordre del bisbe de la ciutat. El prelat, germà 
del capità de l’escamot que havia atacat Camprodon, va em-
malaltir i al llit de mort va encomanar que sant Patllari fos 
retornat a la vila catalana. Abans, però, va fer un periple per 
terres del Llenguadoc. 
El 1484, el definitiu penediment dels posseïdors va arribar; 
creien que alguns fets calamitosos eren conseqüència de 
conservar les restes sacres obtingudes amb un fet violent. 
Finalment, Camprodon va recuperar les relíquies del seu sant 
patró 5.

El ritual
L’hàbit de donar un cotó després de la veneració de relíquies 
d‘un sant o santa és comú –i possiblement circumscrit- a te-
rritori influenciat pel bisbat de Girona: sant Narcís a la ciutat 
episcopal, sant Eudald a Ripoll, sant Patllari a Camprodon i, 
fins fa unes dècades, sant Sabina d’Olot. Curiosament, a Cam-
prodon i actual bisbat de Vic, encara es conserva l’essència de 
l’autèntic sentit d’aquest fet de gran valor etnogràfic.
L’origen de l’atribució de propietats miraculoses a bocins de 
cotó podria tenir relació amb la devoció a sant Narcís, pa-

tró de Girona. Encara ara, per la festivitat del sant celebrada 
el 29 d’octubre, es lliura als fidels el corresponent cotó de 
sant Narcís. En l’obra Vida, milagros, y martirio de S. Narci-
so, hijo, obispo y patron de la Ciudad de Gerona  escrita el 
1678 s’esmentava que, segons la tradició, una de les ferides 
que van causar la mort del prelat gironí era situada al turmell 
d’una cama i que, en el seu cos mantingut incorrupte durant 
segles, sagnava com si s’hagués provocat aleshores. Per regu-
lar el flux de sang, se li aplicaven bocins de cotó fluix. Aquest 
cotó tenia propietats miraculoses: [...] se repartía despues con 
los devotos del Santo, y aplicado al oido, ó a otras partes 
lesiadas del cuerpo, maravillosamente unos, y otros quedan 
remediados”6; i s’esmentaven diferents casos d’aquesta facul-
tat de la fibra. A l’actualitat, es tracta de cotó beneït. També 
és beneït el cotó que s’ofereix després de la missa de sant 
Eudald de Ripoll.
A Camprodon conserven la forma ancestral de mantenir 
aquesta fibra en contacte amb les relíquies de sant Patllari. 
Uns dies abans de la festivitat del patró camprodoní, el 21 
de juny, un grup de devotes extreuen el cotó tot separant 
la mitra del conjunt del bust d’argent i el substitueixen per 
cotó nou, que restarà fins a l’any següent, per impregnar-
se de les propietats atribuïdes a les restes que, en aquest 
cas sí, es poden veure i tocar a partir d’una petita obertura 
a la part posterior. Amades va recollir que sant Patllari era 
considerat advocat pel mal d’orella, malgrat que no feia re-
ferència a aquets cotó; en canvi esmentava una pedra –que 
suposadament hauria format part del seu anell episcopal-, 
com consta en els goigs del sant, i que el malalts de la vista 
es passaven pels ulls7.
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Feligreses preparant el cotó que s’obsequia el 21 de juny, 
any 2009.
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Noticiari

“Van Eyck. Una revolució òptica”. 
Una gran exposició en clau Covid

Aquesta exposició que va tenir lloc al Museu de Belles Arts de 
Gant (Bèlgica) havia de ser una de les més importants d’arreu 
del món en aquest 2020. Una exposició que tenia com a pro-
tagonista el gran pintor belga, del segle XV, Jan Van Eyck. El 
Museu belga havia aconseguit exposar deu de les vint obres 
que es conserven de l’artista, acompanyades amb altres obres 
d’art del període tardomedieval. Però el covid-19 que ha sac-
sejat el món i tots els seus àmbits de la vida, també va afectar 
aquesta exposició que havia de tenir lloc entre el febrer i l’abril 
d’aquest any, i que es va tenir que tancar per les mesures 
adoptades a Bèlgica amb motiu de la pandèmia.
Per part dels organitzadors, com també ha passat en moltes ex-
posicions que s’han programat en molts països, van tenir que re-
inventar i poder salvar la importància de l’exposició, i com es diu 
popularment “si la muntanya no va a Mahoma, Mahoma va a la 
muntanya”, així van oferir al públic la possibilitat de poder visitar 
“online” l’exposició, un esforç que ha tingut la seva recompensa, 
i a permès a milers de persones poder visitar les obres de Van 
Eyck, des del sofà de casa. No cal dir que la visita a un Museu, 
a una exposició és un plaer artístic que no podem deixar de fer, 
però mentrestant durin les mesures de la pandèmia, la solució 
d’aquest museu i de molts altres pot ser una solució provisional 
o complementària. No cal dir que els Museus, també els nostres, 
necessiten dels visitants per donar més sentit a la seva tasca de 
salvaguarda i difusió del llegat artístic que cuiden.
Us deixem els enllaços per poder gaudir d’una visita de 360º a 
l’exposició, així com d’altres propostes per visitar l’exposició i 
conèixer l’obra de Van Eyck. És impressionant poder contem-
plar les pintures d’aquest artista que va revolucionar la pers-
pectiva òptica amb les seves esplèndides i detallades obres, o 
com utilitza un gran cromatisme en la seva paleta. La majoria 
de les obres exposades són de temàtica religiosa, on a més 
de la cuidada tècnica pictòrica, hi podem contemplar el do-
mini d’imitar la realitat però també de crear il·lusions, també 
del missatge teològic i religiós que ens vol transmetre als que 
contemplem la seva producció artística, un llegat que de ma-
nera molt reduït ens ha arribat fins a nosaltres.
Podrem admirar de la seva autoria i en clau religiosa: 
L’Adoració de  l’Anyell Místic (1432), Díptic de l’Anunciació 
(1433-35), Díptic de Sant Joan Baptista i la Verge (1440), La 
Verge en la font (1439), L’Anunciació (1434-36), Sant Fran-
cesc reben els estigmes (1430-32) o Crucifixió (1430).  
Enllaços: https://virtualtour.vaneyck2020.be/es
https://youtu.be/1IZxr6eGJqk

JAUME MAYORAL
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