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El tresor més gran de les nostres parròquies

Per J. M. MARTÍ BONET

Ens diu l’evangeli de Sant Joan, posant en els llavis de Jesús, 

aquestes paraules: “Jo (Jesús) sóc el pa de vida... el pa baixat del 

cel... qui menja aquest pa viurà per sempre. I el pa que jo donaré 

és la meva carn per la vida del món”. Òbviament Jesús parla de 

l’Eucaristia i així ho van entendre els jueus; de tal manera que 

es preguntaven: “com pot donar-nos aquest la seva carn per a 

menjar?” (Joan 6, 48-52).

Aquest contundent diàleg és com la conseqüència de l’escena de 

la multiplicació dels pans, al final de la qual la mateixa gent “veient 

el senyal prodigiós que Ell havia fet, començaren a dir: “Realment, 

aquest és el profeta que havia de venir al món” (Joan 6, 14). Així 

és com en els seguidors de Jesús entra la creença en l’Eucaristia. 

És un dels grans misteris que més ens han impactat als cristians. 

Misteri que està embolcallat a través dels temps de moltíssimes 

manifestacions externes que van al ritme de l’itinerari de la història 

de l’art sacre, arribant àdhuc a l’esclat de l’orfebreria en crear-se 

les famoses custòdies. Es dona, doncs, una autèntica evolució 

de les formes artístiques d’una profunda creença en la presència 

eucarística de Jesús. Aquest convenciment tot i que queda immòbil 

i constant; té, doncs, moltes manifestacions diverses, però, en 

definitiva el nucli de les nostres creences no és altre que el que 

Jesús proclama davant la samaritana: “Els que adoren Déu ho fan 

en Esperit i en veritat” (Joan 4, 24).

Bo és que ho recordem en celebrar els 700 anys de la celebració 

del Corpus Christi en la famosa processó que es celebrava i es 

celebra en els carrers de Barcelona i constituïa, per la ciutat comtal, 

la seva festa major. Tota aquesta evolució l’observem en l’estudi, 

per exemple de les visites pastorals, especialment dels segles xiv i 

xvi. Gràcies a elles podem veure com el pa eucarístic es custodiava 
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en totes i cada una de les parròquies: primer en una petita capsa d’ivori o de boix; després es va transformant, en plata, en la 

figura d’un sepulcre i després d’un monument i a sobre d’ell un “viril” amb dos vidres. Normalment hi ha també dos àngels 

i una creu. Finalment el “viril” es sosté amb una espiga de blat d’argent. I per últim la composició es converteix en el que 

diem “custòdia en forma de sol”. Aquesta evolució també la veiem en les pintures: molt formosa és l’escena plasmada a la 

pintura de Bernat Martorell de la multiplicació dels pans i els peixos del retaule de la Transfiguració de la Catedral de Barcelona 

(a. 1450- 1452). Es veu Jesús llescant el pa i lliurant-lo als apòstols que, a la vegada, el donen a la multitud: grans, petits, homes 

i dones que amb delit van a escoltar de Jesús la seva prèdica, possiblement també sobre el pa eucarístic. Així com pocs pans es 

multiplicaren alimentant a tanta gentada, el pa eucarístic serà l’aliment que els cristians rebran de generació en generació amb 

el convenciment i fe ferma que, és el mateix cos i la mateixa sang de Jesucrist, el que reben en l’Eucaristia. Aquest convenciment 

doncs es fa palès no sols en les escriptures si no en el mateix art i els objectes artístics i cultuals com pot ser el sagrari, quan un 

llegeix, per exemple, la descripció que es fa d’aquelles petites formes consagrades en el sagrari, òbviament hom pot constatar 

la fe que tenien aquelles feligreses que proclamaven que el tresor més gran que tenien era el Santíssim i aquest el custodiaven 

ben visible i formós en el Sagrari.

Molt a prop de l’altar o en el mateix presbiteri, a vegades penjat del sostre o del “sobrecel” es trobava, doncs, el Sagrari amb 

poques formes consagrades; sagrari que en les visites pastorals de fa més de 700 anys a la diòcesis de Barcelona se’l denominava 

“tabernaculum”. En les visites del patriarca Sapera, any 1421, mai no hi falta aquesta visita i pregària del visitador, així com la 

del cementiri per pregar pels difunts recents. Aquest tabernacle tenia dins el pyxis amb el Santíssim, consistent en una petita 

capsa, o en un petit templet, o en una tenda de forma arrodonida i de seda que anava penjada a la coberta del baldaquí de 

l’altar o “sobrecel” (allà on n’hi havia) o penjat amb una cadena d’un braç curt i corbat de darrera el cor, penjat d’una cadena 

balancejant-se damunt la mesa de l’altar, i en cas de necessitat, podia deixar-se sobre la mateixa ara. 

Rarament el Sagrari en el segle xv es posava darrera del retaule o en un armari de la sagristia. Posteriorment s’incorporà al centre 

d’alguns retaules.

Hom observa en llegir les esmentades visites, el respecte màxim que es tenia al que anomenen el “suavissimum”, “preciocissimum”, 

“jucundissimum” “Corpus Christi” amb la convicció que aquell pa ja no és el pa, és el cos de Jesús i aquell vi ja no és el vi, és la 

sang de Crist. És el testimoni fermíssim que sempre s’ha tingut de la Eucaristia, en la què hi ha la presència del mateix Déu, que 

cal reverenciar i àdhuc adorar. Aquesta és la sacrosanta vivència de que allà està Jesús i que coincideix en el que tantes vegades 

afirmen els Sants Pares, Concilis i Església Catòlica; per exemple en Sant Justí (a. 150) es llegeix: «Aquest àpat s’anomena entre 

nosaltres eucaristia i a ningú li és lícit de participar-hi si no creu com a vertaders els ensenyaments (cristians) i si no s’ha rentat en 

el bany del perdó dels pecats i de la regeneració, vivint d’acord amb el que Crist ens ensenya. Perquè això no ho prenem com a 

pa comú ni com a beguda ordinària, sinó perquè Nostre Salvador Jesucrist encarnat per virtut del Verb de Déu, tingué carn i sang 

per a la nostra salvació. Així se’ns ha ensenyat que en virtut de l’oració del Verb que procedeix de Déu, l’aliment sobre el qual fou 

pronunciada l’acció de gràcies (eucaristia) és el cos i la sang d’aquell Jesús encarnat. I en efecte, els apòstols en els records que 

escriviren, que s’anomenen Evangelis, ens transmeten que així els fou encomanat; quan Jesús prengué el pa, donà gràcies i digué 

“feu això que és el meu memorial”». Els catalogadors,autors i aimants de l’art sacre bé han de tenir present aquestes paraules i 

mai oblidar el Sagrari, car ell custodia el gran tresor de les nostres esglésies.
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Els Vallmitjana i l’escultura moderna
a Catalunya

per RAMON DILLA MARTÍ I MARIA TORRAS FREIXA

L’any 2019 es complí el centenari de la mort de Venanci 
Vallmitjana i Barbany (Barcelona, 1830-1919). El mestre 

escultor havia gaudit del reconeixement de la crítica, del pú-
blic i dels seus companys de professió,  tal com havia quedat 
palès durant el sentit homenatge organitzat en motiu de la 
seva jubilació l’any 1912 al desaparegut Palau de Belles Arts 
de Barcelona, quan l’escultor comptava vuitanta tres anys. El 
26 de desembre de 1912 la revista Mercurio havia publicat 
un número a mode de tribut, en el qual es reproduïen diver-
ses de les seves obres més destacades, així com nombrosos 
textos d’homenatge, subscrits per bona part de l’elit artística 
i cultural catalana.1 
El mestre era així llorejat pels seus deixebles com a cap de 
l’escola catalana d’escultura que florí durant la segona mei-
tat del segle xix, en la qual no havia estat menys important el 
paper del seu germà, Agapit Vallmitjana i Barbany (Barcelo-
na, 1832-1905). Autor d’obres tant celebrades com el Crist 
jacent o l’Apostolat de la façana de la Catedral de Barcelona, 
Agapit havia gaudit d’un èxit comparable al de Venanci, tal 
com declarava Josep Güell i Renté l’any 1883 després d’una 
visita al taller de l’artista: «tal vez es hoy el primero de Eu-
ropa; y en escribirlo asi no hay exageracion, sinó un acto de 
verdadera y merecida justicia».2 Tot i així, ja advertia Güell, 
que Agapit no havia rebut prou reconeixement fins al mo-
ment, i la seva sobtada mort el 1905 a causa d’una apo-

B A R C E L O N A

plexia, també el privaria d’un homenatge explícit comparable 
al de Venanci. 
I tampoc ha de caure en l’oblit una personalitat com la 
d’Agapit Vallmitjana Abarca (Barcelona, 1860-1915), fill de 
Venanci, retratista i escultor animalista de referència, que 
traspassà prematurament als cinquanta-i-cinc anys llegant-
nos obres tan icòniques com el Caçador de lleons, al parc de 
la Ciutadella. 
Unes figures ben polifacètiques que ens han llegat un ex-
traordinari patrimoni artístic dispers sobretot per Barcelona i 
Catalunya però encara poc conegut. Per aquest motiu, sota 
el títol Any Vallmitjana 2019, la Universitat de Barcelona i el 
Seminari Conciliar de Barcelona impulsaren, juntament amb 
les institucions catalanes dipositàries de les obres dels Vall-
mitjana, aquest projecte amb la voluntat de posar en valor 
les produccions d’aquesta nissaga d’artistes.
Museus, arxius, biblioteques, així com institucions públiques 
i privades de diversa índole, promocionaren una extensa i 
variada programació de visites guiades, rutes urbanes, tallers, 
conferències i exposicions destinades a fomentar l’estudi i 
la difusió del llegat d’aquests mestres escultors. Entre totes 
aquestes activitats destacaren les jornades científiques cele-
brades durant el mes de maig de 2019, en les quals participa-
ren una vintena de professionals i acadèmics, que analitzaren 
la producció d’aquests mestres escultors des dels més diver-

Crist jacent, d’Agapit Vallmitjana. Catedral de Sant Pere de Vic.
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sos punts de vista. Sota el títol Els Vallmitjana i l’escultura 
moderna a Catalunya, aquest volum aplega els resultats 
d’aquelles jornades, amb una vintena d’articles que fornei-
xen una mirada transversal i multidisciplinària que no eludeix  
la reflexió crítica sobre les problemàtiques més actuals de les 
produccions Vallmitjana.
El primer bloc de l’obra està dedicat a l’estudi de les tra-
jectòries i influències dels Vallmitjana, així com de la seva 
projecció internacional i els èxits d’algunes de les obres més 
reconegudes com el Crist jacent. El segon bloc se centra 
en l’estudi de les relacions dels Vallmitjana i el seu taller, 
on destaquen alguns dels seus col·laboradors, com els ar-
quitectes Josep Oriol Mestres o Elias Rogent, aquest últim 
autor de l’Edifici Històric de la Universitat de Barcelona i 
també del Seminari Conciliar. El tercer bloc aborda exclusi-
vament la producció funerària dels Vallmitjana, destinada a 
guarnir les sepultures i els panteons de la burgesia catala-
na. Entre aquestes creacions destaquen les figures jacents, 
així com algunes obres de fama i notorietat, com el cas 
de l’Àngel del judici final d’Agapit Vallmitjana, que corona 
l’entrada al cementiri del Poblenou. El quart i darrer bloc 
reflexiona sobre la restauració de les obres des del punt 
de vista material, però també de la seva història i memòria 
a través d’algunes intervencions recents com la refusada 
imatge d’Antonio López.

Els Vallmitjana i la desapareguda decoració del Seminari 
Conciliar
El 4 de maig de 1879 el bisbe Urquinaona presidí la ceri-
mònia de posar la primera pedra del nou edifici del Semi-
nari Conciliar de Barcelona, dissenyat per l’arquitecte Elias 
Rogent.3 Avançades les obres, el 13 de desembre de 1890 
es contractà el Sant Tomàs que havia de presidir la façana 
principal a l’escultor Pere Carbonell, i és probable que a 
l’entorn de les mateixes dates també s’hagués efectuat el 
relleu amb Jesucrist obrint les intel·ligències del Apòstols 
dels Vallmitjana, que presidí l’entrada principal del carrer 
Diputació. Malauradament les fotografies no permeten 
identificar signatures que ens aclareixin l’autoria del ma-
teix, però en canvi sí que ens mostren la seva disposició 
en el timpà, emmarcat a la part superior per la inscripció 
«Pro fide et ratione», mentre a la llinda es podia llegir el 
fragment de l’evangeli de Lluc que identificava el tema: 
«Tunc aperult iliis sensum, ut inteligerent Scripturas»  
(Llc. 24. 45).  
Aquesta, poc freqüent, iconografia probablement havia estat 
senyalada prèviament pel propi bisbe Urquinaona, que a la 

seva coneguda carta pastoral del 15 d’octubre de 1878 feia 
èmfasi precisament en la predicació com a eina intel·ligible 
per a gent de tota condició:

Nuestra predicación ha de ser muy sencilla, in osten-
sione spiritus et virtutis, procuraremos sí, dar buena 
doctrina, la cimentaremos bien en los fundamentos 
sólidos de la buena revelación; pero la desenvolve-
remos con mucha claridad, poniéndola al alcance de 
todas las inteligencias; y sobretodo nuestro principal 
empeño ha de ser hablar al corazón, porque por ahí 
más bien que por el entendimiento es por donde em-
pieza la conversión del hombre.4 

Com ja apuntava en la seva breu biografia Francisco Cas-
tellano, les paraules d’Urquinaona i la seva arribada a Bar-
celona es donaren únicament quatre anys després de la 
Restauració borbònica, i encara es podien percebre el seus 
efectes anticlericals sobre la ciutat, «... y sobretodo de las 
deletéreas doctrinas que se habían propinado con infernal 
constancia á la sencilla y movediza plebe».5 Així doncs, les 
paraules del prelat i el seu èmfasi en l’arribada del mis-
satge evangèlic a tots els estrats de la societat, també es-
taven condicionades pels fets històrics recents, a la llum 
dels quals també hem de veure el relleu del Seminari com 
un veritable estendard de la predicació episcopal. I preci-
sament aquest contingut doctrinal fou el que propicià la 
seva desaparició, juntament amb l’escut del bisbe Morga-
des, l’escultura i les inscripcions de la façana, poc després 
del 21 de juliol de 1936, quan l’edifici fou ocupat per les 
Joventuts de la FAI. 
Molt més efímera fou encara l’existència de la decoració de 
la capella del mateix establiment. Com senyalà Joan Bada, 
les greus dificultats econòmiques de la construcció obliga-
ren el 12 de març de 1892 a obrir una subscripció popular 
per acabar els treballs de condicionament de l’edifici.6 De 
fet, fou necessari que el bisbe Morgades, que prèviament 
havia estat rector del Seminari, oferís una part de les rendes 
de la mitra de Vic per poder finalitzar la decoració de la 
pròpia capella. Aquesta fou solemnement inaugurada jun-
tament amb la resta de l’edifici el dia 4 de desembre de 
1904, amb motiu de l’aniversari de la proclamació del dog-
ma de la Immaculada. I precisament fou aquesta advocació 
la que presidia l’altar major, en una figura esvelta i elegant, 
que podem conèixer a través de les fotografies que ens han 
arribat, que ens mostren una imatge en marbre blanc coro-
nada, amb les mans plegades sobre el pit, que trepitja una 
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1. �Entre aquests cal comptar els il·lustradors Josep Triadó, Dionís 
Renart i Apeles Mestres; els pintors Josep Maria Tamburini, Eliseu 
Meifrén i Modest Urgell; i també els crítics Francesc Miquel Ba-
dia, Josep Roca i Roca i, especialment, Manuel Rodríguez Codolá. 
Com no podia ser d’altra manera però, els més presents foren els 
escultors, participant noms com Manuel Fuxà, Joan Roig i Soler, 
Josep Montserrat, Marià Benlliure, Josep Clarà, Rafael Atché, Enric 
Clarassó, Josep Llimona o Josep Reynés i Gurguí. Mercurio (1912), 
26 de desembre de 1912, núm. 166.

2. �Güell i Renté, José (1883). «El escultor Agapito Vallmitjana», El Glo-
bo, 21 de mayo de 1883, núm. 2769, pàg. 2.

3. �Subirà, Enric (1993). El Seminari de Barcelona (1593-1917). Barce-
lona: Publicacions de l’Abadia de Montserrat; Bada, Joan (1983). El 
Seminari Conciliar de Barcelona (1868-1982). Barcelona: Seminari 
Conciliar de Barcelona; Molet i Petit, Joan (2019). «El Seminari Con-
ciliar de Barcelona i els mètodes de composició arquitectónica del 
segle xix». A: Dilla Martí, Ramon; Torras Freixa, Maria (eds.). Elias 
Rogent i Barcelona. Arquitectura, patrimoni i restauració. Barcelo-
na: Edicions de la Universitat de Barcelona.

4. �Carta pastoral que el Ilmo. Sr. Dr. D. José Maria de Urquinaona y Bi-
dot, obispo de Barcelona, dirige al clero y á los fieles de su diócesis 
al tomar posesión de la silla episcopal (1878). Barcelona: imprenta 
y librería religiosa y cientifica.

5. �Castellano y Medero, Francisco (1883). Apuntes biográficos del 
Excmo. É Ilmo. Sr. Dr. D. José María de Urquinaona y Bidot. Barce-
lona: imprenta del heredero de D. Pablo Riera, pàg. 24.

6. Bada, El Seminari Conciliar, pàg. 15.

En el marc de les activitats dutes a terme per celebrar 
l’Any Vallmitjana, al Museu Diocesà de Barcelona se 
celebra l’exposició “Vallmitjana i la façana de la catedral. 
Històries singulars al voltant de l’escultura”, dedicada 
al projecte de construcció de la façana neogòtica de la 
catedral de Barcelona, que obre una finestra al projecte 
arquitectònic i la seva part escultòrica, en què Agapit 
Valmitjana té un pes especial.

serp amb el peu dret. Aquesta disposició és molt semblant 
a la Immaculada que, amb menors dimensions i mateix ma-
terial, custodia el Museu Diocesà de Barcelona (núm. inv. 
0365). Es tracta d’una peça signada i datada per Agapit 
Vallmitjana el 1898, una data i una autoria que sens dubte 
poden aproximar-se també a l’obra que presidia el Seminari 
barceloní. 
La desapareguda Immaculada del Seminari probablement 
fou una de les obres mestres d’Agapit Vallmitjana durant 
la seva etapa madura, comparable a les esveltes figures de 
l’Apostolat de la façana de la Catedral, però de formes més 
suaus, serenes i delicades. Malauradament l’obra fou des-
truïda durant l’incendi provocat a la capella del Seminari el 5 
de setembre de 1909 durant la Setmana Tràgica. 
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Sant Pere de Figueres. Els orígens 
d’una parròquia mil·lenària

per ANNA MARIA PUIG GRIESSENBERGER

Diverses parròquies i esglésies menors de la diòcesi de Gi-
rona amb un passat romànic han celebrat o celebraran 

en els propers anys el seu mil·lenari. Mil anys enrere, a l’inici 
del segle xi, es va produir un ampli moviment de fundació de 
noves esglésies i de refacció d’antigues, ja existents, d’aquí les 
efemèrides. Aquesta expansió eclesiàstica s’explica en el marc 
històric d’una fase de creixement econòmic i demogràfic, 
procés que, simplement, va accelerar la construcció d’edificis 
més grans per tal de poder encabir i assistir la població en 
augment.
La data precisa de fundació d’aquestes esglésies es coneix 
bé gràcies a què el fet constructiu exigia un acte legislatiu 
paral·lel, un conjunt de preceptes dictats pel bisbe que havien 
de garantir el funcionament i el sosteniment futurs. Estem 
parlant de les conegudes actes de consagració, que quedaven 
registrades en una escriptura en la que es detallava quina era 
la dotació del temple. En aquests documents es descrivia el 
patrimoni, el terme parroquial, els censos que es cobraven i el 
circuit sagrat entorn de l’edifici, entre d’altres aspectes. 
No és que es conservin gaires actes de consagració d’esglésies 
de la diòcesi de Girona d’aquesta època. Lamentablement, 
aquest és el cas de Sant Pere de Figueres. No obstant això, 
sabem que la parròquia ja existia l’any 1020 gràcies al testa-
ment sagramental del comte Bernat I de Besalú, de sobrenom 
Tallaferro. En aquest text del que ens han arribat transcrip-
cions posteriors, la parròquia de Sant Pere apareix entre les 
donacions que el comte va fer al monestir de Sant Pere de 

Besalú: “Et de ipso manso de Tapioles et de omnibus alodibus 
quos abebat in parrochia Sancti Iuliani de Lercio vel in parro-
chia Sancti Pertri de Figarias ab integrum”. 
Aquí veiem com les parròquies veïnes de Sant Julià de Llers 
i Sant Pere de Figueres apareixen juntes. En aquests dos ter-
mes, estretament relacionats al llarg de la història, separats 
per camins i torrenteres, el comte de Besalú hi tenia diver-
sos alous, propietats que avui podríem dir privades. Entre 
aquestes s’especifica el mas Tapioles. On es trobava aquest 
mas? El topònim Tapioles ja apareix vinculat a Figueres uns 
80 anys abans, el 974, a l’epístola per la qual el papa Benet 
VI confirma al monestir de Sant Pere de Rodes i al seu abat 
Hildesind les possessions i els privilegis que tenia en el lloc: “Et 
in comitatu Bisuldunensi quantum habet in villa Lertio vel in 
Molendinos vel in Tapiolas quas vocant Figarias”.1 La relació 

G I R O N A

Proposta d’emplaçament de l’edifici romànic dins la planta 
actual de l’església, a partir de les dades obtingudes 
per la prospecció geofísica feta l’any 2014 gràcies al suport 
de la Fundació Albert Tomàs i Bassols.
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entre aquests dos topònims no només és a les fonts docu-
mentals sinó que també, com opinava Maria Josepa Arnall, 
estan units per un significat comú, que deriva de terrissa o de 
fet de fang.2 Aquesta hipòtesi serà discutida pel mateix Joan 
Corominas, partidari de què el topònim de Figueres venia de 
l’arbre figuera.
Si ens fixem en els documents, enlloc es parla de l’església 
de Sant Pere. Tampoc apareix a l’escriptura considerada el 
primer esment documental de Figueres: l’ordenació de l’abat 
Teuderic de Sant Pere de Camprodon, que data de l’any 
962. En aquest text, que remet a una permuta feta uns anys 
abans, el 943, entre el bisbe Gotmar de Girona i el comte 
Guifré de Besalú, consta que el comte havia cedit al bisbe: 
“...alodes proprios, quos habebat idem Comes in pago Bisul-
dunensi, in Maniculo, et in Figarias...”.3 Els documents del 

segle x que hem vist fins ara es limiten a fer referencia a les 
propietats que diferents senyors aloers tenien en el lloc de 
Figarias o Ficarias.
Si trobem la parròquia de Sant Pere l’any 1020, podem pen-
sar que ja hi havia una església abans d’aquesta data? Doncs 
és ben probable que sí. Del que ens informa el document 
del mil·lenari, en realitat, és que el territori de Figueres ja 
estava organitzat administrativament com a parròquia. Hem 
de considerar que la villa Figarias del segle x, anterior i pre-
cedent de la parrochia Sancti Petri de Figarias, ja devia ser 
una unitat de poblament rural ben delimitada, que comptava 
amb uns espais destinats a l’habitatge i a la producció, i amb 
una església i un cementiri on s’enterraven les elits que la 
posseïen. Aquest és el significat de villa a l’època, terme que 
anirà desapareixent de la documentació a causa del procés 

Interior del temple, que no conserva parts antigues, a excepció de la nau gòtica, que es va salvar de la crema de l’any 1936 
(Foto Xavi Toral)
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de parroquialització del segle xi, fenomen ben estudiat per 
Ramon Martí i Cristian Folch.4 
El fet de no disposar de l’acta de consagració del temple, 
tampoc podem saber quan i com es va constituir la seva 
sagrera, terreny que s’ha considerat l’origen de la formació 
de nuclis de població concentrats al voltant de les esglé-
sies. Segons Víctor Farías, estudiós del tema, les sagreres 
ja apareixen a les actes de dotalia entre els anys 1020 i 
1050, mentre que Ramon Martí considera que no en tenim 
cap de verídica anterior al 1039.5 L’atracció de poblament 
entorn d’elles és un fet ben documentat, sobretot a partir 
del moment en què s’estableixen els acords de Pau i Treva, 

i es produeix la institucionalització de la sagrera, això és a 
partir de l’any 1062.
Ens falta també molta informació sobre qui posseïa l’església 
de Sant Pere i qui inverteix en la construcció de l’edifici romà-
nic i quan ho fa, com el dota, sobre quina població en percep 
les rendes i com ocupa l’espai sagrat al voltant del temple. 
Totes les dades que tenim al respecte són tardanes, del mo-
ment en què la parròquia entra en l’òrbita de la canònica 
de Santa Maria de Vilabertran, comunitat fundada entorn de 
l’any 1060 sobre una anterior església que ja adquireix i rep 
donacions de terres i cases situades dins els termes de Llers i 
Figueres uns anys abans.

Vista general de l’actual parròquia de Sant Pere de Figueres presa des del costat de tramuntana (Foto Xavi Toral).
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Ja hem intentat respondre en anteriors ocasions la pregunta 
de qui era el propietari de l’església.6 No sembla que ho fos 
cap membre de les elits eclesiàstiques a les que ens hem refe-
rit, si bé s’ha donat per fet que era el monestir de Sant Pere de 
Rodes.7 Si tenim en compte que l’any 1123 són els senyors de 
Llers els que renuncien a la senyoria que tenen sobre l’església 
i en fan definició a favor de la canònica de Vilabertran, el més 
probable és que estiguem davant d’un exemple de propietat 
laica d’edificis religiosos. No podem afirmar, però, que fos la 
nissaga dels Llers la que la posseís des del principi. D’aquesta 
família no tenim dades anteriors a final del segle xi.
Amb la donació dels senyors de Llers, instigada pel bisbe Be-
renguer de Girona, i ratificada pel mateix l’any 1149, tant 
l’edifici com les rendes que s’obtenien de la població del lloc 
van passar a mans de Vilabertran.8 Entre aquestes hi havia els 
delmes i les primícies de les collites, amb les quals es devia 
mantenir l’edifici i el clergat que el servia. Fixem-nos que no 
s’esmenten les oblacions dels fidels, a les que potser els de 
Llers ja havien renunciat. Com defensen Ramon Martí i Elvis 
Mallorquí, foren les pressions dels bisbes les que varen desen-
cadenar el procés de transferència de les possessions laiques 
cap els estaments eclesiàstics, procés que s’enquadra en la 
reforma gregoriana de la segona meitat del segle xi.9

Vilabertran no només esdevindrà propietària de l’església sinó 
també de diversos masos del terme de la parròquia de Fi-
gueres que formaven part de la villa Subirana o Superiorem, 
entitat de població que apareix per primer cop als documents 
de principi del segle xii, més endavant dita vila d’Amunt o el 
Masos. Aquesta villa sembla que estava formada per unitats 
de producció concentrades en una part del territori. Aquests 
masos es diferencien clarament dels de la cellera o la sagrera, 
espai entorn de l’església en el que ja a inici del mateix segle 
sabem que es concentraven alguns cellers i cases. Aquest serà 
el nucli de població que el rei Jaume I impulsarà a partir de 
l’any 1267 amb la concessió de la Carta Pobla: “volentes po-
pulationem et villam construere et edificaré in loco qui dicitur 
parroquia de Figeres”.10 Assolit l’objectiu reial, el vell edifici 
romànic quedarà obsolet i caldrà reedificar-lo, empresa que 
s’iniciarà l’any 1341, després de les pressions exercides pel 
bisbe de Girona Arnau de Mont-rodon, atès el mal estat en 
què es trobava.
A partir d’aquí comença la història d’una nova vila, fundada 
damunt l’anterior parròquia, que experimentarà un important 
creixement i veurà, de nou, la necessitat d’ampliar l’església. El 
nou edifici gòtic es bastirà sobre les parets del romànic, de la 
mateixa manera que ja ben avançat el segle xviii un nou impuls 
demogràfic i econòmic serà la causa que part de l’edifici gòtic, 

concretament la capçalera, s’hagi d’enderrocar per a permetre 
una nova ampliació. Aquesta obra, que culminarà l’any 1781, 
serà la part que desapareixerà després del foc provocat l’any 
1936, a l’inici de la Guerra Civil, i que es decidirà de reconstruir 
segons projecte de l’any 1941, tal com avui la veiem.

1. �Els mateixos termes es repeteixen en una epístola posterior, del 
papa Joan XV, de l’any 990. Ambdós documents els trobem citats 
a Pere de MARCA (1688), Marca hispanica sive limes hispanicus, 
hoc est, Geographica & historica descriptio Cataloniae, Ruscinonis, 
& circum jacentium populorum, París: el primer a l’apèndix CXVII 
(col. 906-907) i el segon al CXL (col. 941-944). En el mateix volum, 
de l’any 982, trobem el precepte del rei Lotari, en el qual parla ex-
plícitament de villa Ficarias, apèndix CXXX (col. 927-929). Aquest 
document és el que Villanueva atribueix erròniament a l’any 882: 
Jaime VILLANUEVA (1851), Viage literario a las iglesias de España. 
Viage á Gerona y á Roda, vol. XV, Madrid, Imp. de la Real Acade-
mia de la Historia, ap. XIV, p. 239.

2. �Josepa ARNALL (1981-1982), Toponímia medieval de l’Alt Empor-
dà (municipis i agregats), Annals de l’Institut d’Estudis Empordane-
sos 15, p. 41-123.

3. �Enrique FLÓREZ, Antolín MERINO, José de la CANAL (1819), Es-
paña Sagrada. De la Santa Iglesia de Gerona en su estado antiguo, 
Tomo XLIII, Tratado LXXXI, Madrid, Imp. Collado, p. 404-406.

4. �Ramon MARTÍ (1988), L’ensagrerament: l’adveniment de les sagre-
res feudals, Faventia 10, p. 153-182. Cristian FOLCH (2012), Els 
territoris del nord-est de Catalunya durant l’Alta Edat Mitjana (se-
gles vi-xi d.C.): organització territorial i arqueologia del poblament, 
Universitat Autònoma de Barcelona, Tesi doctoral en xarxa, https://
www.tdx.cat/handle/10803/107883#page=1

5. �Víctor FARÍAS, Ramon MARTÍ, Aymat CATAFAU (2007), Les sagre-
res a la Catalunya medieval, Col·lecció Estudis 10, Biblioteca d’Histò-
ria Rural.

6. �Aquest tema ja el vàrem tractar a la monografia compilada per 
Joan FERRERÓS, Anna Maria PUIG, Alfons ROMERO, Josep TA-
BERNER, Joaquim TREMOLEDA, Francesc GUILLAMET (2017), Sant 
Pere de Figueres, pedres mil·lenàries. El temple i la vida eclesial i 
confessional de Figueres al llarg dels segles, Figueres, ed. Josep 
Taberner. I s’ha reprès en el llibre editat en motiu de la celebra-
ció del mil·lenari, Anna Maria PUIG (2020), L’església de Sant Pere 
de Figueres. Un recorregut per la història i l’art, Fundació Vergés 
Ginjaume.

7. �Rafael TORRENT (1966). Figueras, villa real, Annals de l’Institut 
d’Estudis Empordanesos 6, p. 13-83.

8. �Josep Maria MARQUÈS (1995), Escriptures de Santa Maria de Vila-
bertran (968-1300), Figueres, Monografies Empordaneses 1, Insti-
tut d’Estudis Empordanesos. Docs. 429 i 537.

9. �Elvis MALLORQUÍ (2011), Parròquia i societat rural al Bisbat de 
Girona, segles xiii-xiv, Fundació Noguera, Col. Estudis 59, p. 25.

10. �Antoni COBOS (2004), Llibre de privilegis de la vila de Figueres 
(1267-1585), Barcelona, Fundació Noguera, p. 19.
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L’antependi de Sant Martí de Lleida 
conservat a The Walters Art Museum 
de Baltimore1

per JESÚS ALTURO-TÀNIA ALAIX

Introducció
En un món acadèmic cada vegada més especialitzat, els estu-
dis d’orientació interdisciplinària no acostumen a ésser gaire 
freqüents. Amb tot, nosaltres, darrerament, hem fet algunes 
aproximacions a la història de l’art medieval des d’un punt 
de vista que parteix de la paleografia i de la filologia llatina 
medieval, sense deixar d’aprofitar, naturalment, tot el que 
aporta i ha aportat la rigorosa i consolidada metodologia de 
la història de l’art, disciplina que compta al nostre país amb 
conreadors del màxim relleu. I és que, malgrat viure en una 
època en què la superespecialitat ja arriba a ocupar-se del 
no-res, creiem encara en el valor i la utilitat de les visions glo-
bals, que poden propiciar l’esmentada interdisciplinarietat. 
Al capdavall, el saber és unitari i totes les disciplines, que, 
amb les seves subtileses pròpies, contribueixen a crear-lo, 
estan íntimament relacionades i interconnectades. Són bran-
ques d’un mateix arbre.

Les primeres cerques
De fet, la nostra aproximació recent al món de l’art medieval 
ens ha vingut de la curiositat inicial per desxifrar adequada-
ment les inscripcions i filacteris que, manta vegada, acom-
panyen les peces artístiques, camp on creiem haver fet ja 

L L E I D A

alguna aportació que pot tenir el seu interès. El fet d’haver 
refet les inscripcions completes del baldaquí de Ribes o les 
de l’antependi de Sant Joan de les Abadesses o les de les 
pintures murals de Sant Salvador de Polinyà, posem per cas, 
amb les conseqüències d’ordre cultural i històric que aquesta 
labor ha representat per determinar l’origen de les peces, 
precisar la seva cronologia, escatir llur significat iconològic i 
identificar no sols l’autor material de les pintures, sinó tam-
bé el creador del programa iconogràfic, ha estat un estímul 
per estudiar també l’antependi de Sant Martí avui conservat 
a Baltimore, una peça realment magistral de l’art romànic. 
(Fig. 1)

Sant Martí compartint la capa amb el pobre d’Amiens 
en un sacramentari d’inicis del s. xi.
Bamberg, Staatsbibliothek Bamberg, Msc. Lit. 1, f. 170r
© Staatsbibliothek Bamberg
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L’antependi de Sant Martí, any 1250 o 1251. 
Tremp, relleus d’estuc. 104,6 x 158,5 x 8,3 cm. 
The Walters Art Museum (inv. 37.1188).
© The Walters Art Museum

La percepció dels historiadors de l’art. El gran valor de 
la paleografia i de la teologia
I ens va induir a iniciar aquesta recerca l’afirmació, reitera-
da per part de grans historiadors de l’art, que “malaurada-
ment era impossible de llegir la inscripció que hi ha al peu de 
l’antependi de Sant Martí”, on, amb molt bon criteri, aquests 
historiadors ja intuïen que es declarava el nom de l’autor de 
l’obra. Era un repte atractiu. I fou així com vam començar a 
estudiar aquest antependi, encisats també per la seva belle-
sa, malgrat que no hi manquin alguns historiadors que hagin 
titllat la peça de mediocre. Però la imatge que n’oferim per-
met que cadascú tregui les seves pròpies conclusions sobre la 

seva qualitat artística, a la qual, segons veurem, s’hi afegeix 
un més pregon significat teològic del que sol ésser habitual 
en altres antependis hagiogràfics que tenen en sant Martí el 
personatge central.
En la part inferior de l’antependi, s’hi llegeix força bé l’any de 
realització i, a continuació, hi queden sols algunes petitíssi-
mes restes d’alguns traços de lletres: és  una lectura tinguda 
per impossible. Però, abans d’entrar en la consideració de la 
part textual més dificultosa, convé dir que sorprèn que ningú 
mai amb anterioritat no hagi advertit que la part actualment 
encara llegidora no és original. La qual cosa no vol dir que 
no sigui autèntica.
Ens expliquem. Basti observar la cal·ligrafia del que ha so-
breviscut dels filacteris que especifiquen el nom dels evan-
gelistes, de molt notable qualitat cal·ligràfica, amb els traços 
rudes que indiquen la data. Es veu prou bé que aquests han 
estat executats per una mà posterior, poc destra, que, sens 
dubte, repassà la inscripció en un moment en què la seva 
pintura ja devia estar força esvaïda.
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Però estem convençuts que la data que ofereix, que no tin-
dria cap sentit d’haver estat modificada deliberadament, 
correspon a l’original. L’estil pictòric en general, les vestidu-
res dels personatges, la mitra i bàcul del bisbe, i la mateixa 
cal·ligrafia de l’escriptura original, sense entrar ara en més 
detalls, convencen que mitjan segle xiii és la data correcta. 

Però fins i tot, en un moment determinat, un reconegut his-
toriador de l’art francés, Marcel Durliat, va interpretar, i fou 
puntualment seguit per alguna historiadora del país, com 
per exemple Anna Orriols, que l’any que s’hi havia de lle-
gir era el 1210 i no el 1250, com comunament havia estat 
sempre interpretat. Tanmateix nosaltres, després d’analitzar 
l’antependi amb cura, en primer lloc en fotografia i després 
directament, i de tenir present no sols els traços sobreviscuts, 
sinó també els espais disponibles, no sabríem dubtar que 
l’any consignat exacte és el de 1250.

Matisos cronològics i autoria de l’obra
Tanmateix, els historiadors anteriors no han advertit tampoc que 
aquest és l’any de l’Encarnació; no el que fem servir actualment. 
Perquè l’any de l’Encarnació, en no començar, com el nostre, l’1 

Antependi de Sant Martí de Puigbò, primer quart del s. xii. 
Pintura al tremp sobre fusta d’alba i de pi. 97 x 123 x 6 cm. 
Provinent de l’església de Sant Martí de Puigbò, Gombrèn 
(Ripollès). 
Museu Episcopal de Vic (inv. 9).
© Museu Episcopal de Vic
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de gener, sinó el 25 de març, podia variar respecte del que fem 
servir actualment d’un any segons el mes. D’aquí que nosaltres 
proposem l’any 1250 o 1251 de la cronologia hodierna.
Entrant, però, ja en la part textual que segueix el cronogra-
ma, la de lectura més dificultosa, resseguint les restes dels 
traços, comptant els espais i ajudats també, òbviament, pel 
sentit que cal donar a la frase, hem pogut restituir el text: 
fecit me magister Raimundus. Vet aquí, doncs, que l’autor de 
l’obra fou un artista anomenat Ramon.
Aquest seria, per tant, el tercer nom dels autors d’antependis 
que fins ara coneixem: els altres dos són un Alexandre i un 
Joan. Però d’aquests dos artistes només coneixem el nom. 
Res més. En canvi, del nostre Ramon podem anar una mica 
més enllà. Però, abans, convé recordar què es pot saber del 
possible origen geogràfic de l’antependi.

Origen de l’antipendi: Lleida
Sobre aquest particular, cal dir que, fora d’un primer mo-
ment, quan el gran erudit Mn. Josep Gudiol i Cunill, de grata 
i venerable memòria, va donar notícia primerenca al nostre 
país de l’existència d’aquesta obra i la va considerar d’origen 
aragonès, tots els altres historiadors de l’art que s’han ocu-

Antependi de Gia, segona meitat del s. xiii. 
Tremp, relleus d’estuc i restes de full metal·lic colrat sobre 
fusta. 100 x 146 x 8 cm. Provinent de l’església de Sant 
Martí de Gia o Xia (Osca). Col·lecció Plandiura, adquirit 
pel Museu l’any 1932. Museu Nacional d’Art de Catalunya
(inv. 003902-000). © Museu Nacional d’Art de Catalunya
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la presència d’un Raimundus pintor, un pintor anomenat Ra-
mon, que es movia per Torrefarrera en aquells moments. En 
efecte, un 14 de febrer de 1261, fou ell un dels testimonis 
que signaren una donació feta per l’esposa d’Arnau Albespí, 
dita Berenguera, que es desprengué d’un olivar de la susdita 
població del Segrià en favor del seu germà Pere de Paganell. 
És en aquest artista, en aquest pintor i testimoni Ramon, en 
qui pensem que cal veure-hi l’autor de l’antependi.

Recorregut i iconografia de l’antipendi
I, lògicament, un antependi que representés la vida de sant 
Martí (Fig. 2) havia d’estar destinat a un altar consagrat en 
honor seu. I, situant-lo a Lleida, com no pensar en l’església 
de Sant Martí ? A més, aquesta església, com és prou sabut, 
fou destruïda durant la Guerra dels Segadors. I és important 
de recordar ara que Lleida es posà en aquells moments sota 
la protecció del rei de França en contra del monarca espanyol, 
cosa que comportà l’arribada a la ciutat de tropes franceses 
sota el comandament del general Lamotte. Unes tropes, que 
no deixaren de profanar esglésies i de robar-hi objectes sa-
grats. No podia ser, doncs, aquest l’inici del camí que portaria 
el nostre antependi a París, on el trobem l’any 1913 en poder 
de Roger Fry, el qual el vendria en subhasta a les Grafton 
Galleries de Londres l’any 1915? Comprat llavors per Henry 
Walters, queda perfectament explicat que ara es conservi en 
el museu que va fundar aquest conegut col·leccionista. Tot i 
que la nostra església quedà ben despullada, manté encara 
una elegant estructura arquitectònica segons hom pot veure 
actualment i en algunes fotografies de l’any 1917 (Fig. 3), fins 
ara inèdites, que hem tingut la sort de recuperar. 
Però també hem cregut necessari de donar la nostra opinió so-
bre la iconografia de l’obra; tan debatuda pel que fa a la inter-
pretació de la tercera escena i tan lleugerament explicada pel 
que afecta al significat iconològic global, de tot el conjunt. Di-
guem d’antuvi que les dues primeres escenes correspondrien 
a l’etapa civil de sant Martí, quan aquest encara era “miles”, 
soldat al servei de l’emperador; les altres dues, representen 
escenes de quan esdevingué “miles Christi”, soldat de Crist.
Òbviament, la primera escena és la més típica de la vida del 
sant i la que l’identifica més fàcilment. Es tracta de la seva 
primera obra de caritat quan comparteix la seva capa amb el 
pobre que troba a la porta d’Amiens, mig despullat, un fred 
dia d’hivern. Aquesta escena és de reproducció obligada en 
qualsevol descripció de la vida de sant Martí. Vegem alguns 
exemples de miniatures en manuscrits del segle xi i xii o en 
un dels fragments de pintura mural de l’església de Sant 
Martí de Sescorts, conservat al Museu Episcopal de Vic.

pat d’ella, fins i tot el mateix Mn. Gudiol després d’aquest 
moment inicial, l’han considerat d’origen català. En aquest 
punt no hi ha hagut mai discrepàncies.
Sí que hi ha hagut, però, una gran varietat de parers sobre la 
determinació d’origen més precisa dins el conjunt de les terres 
catalanes. Amb canvis de parer, sovint, en un mateix histo-
riador. En efecte, hi ha hagut qui ha considerat l’antependi 
produït a Ripoll, qui a Vic, qui a la Cerdanya, qui al Rosselló, 
qui al Lluçanès, qui a la Ribagorça, qui a Lleida. Per a Lleida 
comptem amb l’autoritzada opinió del recordat Joan Ainaud, 
i per a la Ribagorça, la hipòtesi més recent formulada per 
l’amiga Montserrat Pagès. En la mesura que l’antependi de 
Sant Martí és del grup dels estucats, nosaltres pensem, com 
Ainaud, en Lleida com a lloc de producció, i, com a conse-
qüència d’allò que exposarem més endavant, potser aquest 
origen quedarà confirmat.
I és que, en els anys en què es realitzà el nostre antepen-
di, Lleida vivia també l’efervescència de l’edificació de la Seu 
Vella i cal imaginar-la ocupada per una bona colla d’artistes 
i d’artesans. De fet, pels mateixos anys, coneixem el nom 
d’alguns pintors que vivien a Lleida, com Pere Teixeda o Ber-
nat de Vall. Però, naturalment, ara ens interessa de ressaltar 

Església de Sant Martí de Lleida, any 1917. 
© Biblioteca de Catalunya, Fons Salvany.
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Però la segona, ja és més novedosa. És clar que representa 
la “visio Christi”, però aquesta visió de Crist per part de sant 
Martí no té lloc de nit i en un somni, com era usual, sinó 
de dia i de manera immediata després de compartir la seva 
capa. I, aquí, el pobre, “imago Dei”, es transforma de segui-
da en Crist, qui, escortat per dos àngels, beneix sant Martí. 
Però Crist, en comptes de vestir ell el tros de capa cedit al 
pobre, és ell qui vesteix sant Martí amb la seva mateixa túni-
ca celestial, donant a entendre que la seva obra caritativa ha 
atansat sant Martí a la “imago Dei”, de la glòria del qual ja 
participa. I fixem-nos que el Crist en majestat que ocupa la 
màndorla central vestirà la mateixa capa vermella comparti-
da amb el pobre. Diríem que és aquesta una manera de do-
nar molta més importància a l’acció caritativa de sant Martí 
i a totes les obres de caritat. Crist es vesteix aquest mantell 
de caritat no de manera puntual en la “visio Christi”, sinó de 
forma perdurable en el tro de la seva majestat.
En la tercera escena, sant Martí, ja “miles Christi”, com 
hem dit, no és el bisbe, com alguns han pensat, sinó que 
aquest, sens dubte, sant Hilari de Poitiers, l’acomiada abans 
d’emprendre el seu viatge cap a la seva Panònia natal, mo-
ment que marca l’inici de la seva nova vida clerical després 
de la visió de Crist.

I, en el darrer requadre, veiem sant Martí, ja bisbe, ara sí, en 
el moment de la seva mort. Sant Martí mor vell, però la seva 
ànima reneix jove a la vida eterna. I fixem-nos que el nostre 
sant no mor al llit, sinó ajaçat a terra, per subratllar el seu 
caràcter humil i esperit de sacrifici.
Ja es veu, doncs, que les escenes aquí representades de la 
vida de sant Martí ho són d’una manera nova, més lliure i 
personal. I, en la nostra opinió, de major profunditat teolò-
gica que en altres casos, la qual cosa denota un creador del 
programa iconogràfic molt culte. Naturalment que aquest 
s’inspirà en la matèria martiniana (Fig. 4 i 5) elaborada a 
partir de les obres de Sulpici Sever, Paulí de Périgueux, Ve-
nanci Fortunat, Gregori de Tours i Alcuí principalment. Però 
des d’una interpretació pròpia i ben meditada, interpretació 
que potser podem atribuir al rector del moment de l’església 
de Sant Martí de Lleida, però de nom malauradament ignot 
per a nosaltres per pèrdua de la documentació de l’època.

1.� Aquest text és un resum de la presentació del llibre L’antependi 
de Sant Martí de Lleida a Baltimore i altres obres de l’art medieval 
català, Lleida: Museu de Lleida 2020, feta el 28 d’octubre de 2020 
a l’església de Sant Martí de Lleida.

Amb aquesta nadala, càlida i 
expressiva: estrella i Creu, 
-inici i terme de la Salvació- 
TAULL desitja a col.laboradors, 
subscriptors i anunciants, 
un Any Nou ple de Gràcia 
i benaurances.
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L’església romànica de Sant Valentí de 
les Cabanyes

per LEONOR PARREU I DALMASES

Marc històric
Les Cabanyes és un municipi de la comarca de l’Alt Penedès, 
al nord-oest de Vilafranca del Penedès; terme molt reduït al 
sud de la muntanya de Sant Pau.
La informació documental de la zona es remunta a mitjans del 
segle x, però gràcies a la recerca arqueològica es pot assegu-
rar que el lloc de les Cabanyes ja era un nucli poblacional a les 
darreries del segle i a.C, quan a la vila es va bastir amb diver-
ses  construccions que segurament van perdurar fins a l’època 
visigoda. Es pot considerar que la zona mai no va estar desha-
bitada del tot, però no es té constància que continués com a 
nucli poblacional fins a mitjans del segle xi.
L’any 1079 era una quadra1 dins del terme d’Olèrdola limitat 
pel coll de la Granada a llevant, el castro Mocione (castell 
Muc) a migdia, i els termes de Pacs i Sant Martí a ponent i 
tramuntana. Aquesta quadra estaria formada per l’església i 
unes cases al voltant.2 Si no se’n sap res més d’aquesta èpo-
ca, és perquè feia relativament poc que el comte Berenguer 
Ramon havia atorgat un seguit de franquícies i de privilegis als 
habitants d’Olèrdola per atreure-hi població.
L’església de Sant Valentí de les Cabanyes és coneguda des 
de mitjans del segle xi.3 Tot i que hom sospita de l’existència 
d’una comanda hospitalera des dels inicis del xii, no és fins 
l’any 1162 que comença a figurar el càrrec de comanador 
d’aquesta casa. Fou la primera comanda fundada per l’orde 

SANT FELIU
DE
LLOBREGAT

de l’Hospital de San Pau de Jerusalem i una de les primeres 
establertes a Catalunya. Els historiadors, com Miret i Sans, 
consideren que l’establiment de l’orde a la zona es degué 
produir al voltant de l’any 11354 i en un escrit de l’any 1208 
ja es confirma l’existència de l’església.5

Als inicis del segle xiv6, quan el bisbe Ponç de Gualba va vi-
sitar Sant Valentí de les Cabanyes i deixà constància que hi 
faltaven les campanes i altres objectes del culte, la comanda 
hospitalera ja havia aconseguit un ampli i extens patrimoni en 
el Penedès gràcies a les donacions que rebia7.
A començaments del segle xiv els hospitalers van demanar el 
seu trasllat de Sant Valentí de las Cabanyes a Vilafranca, on 
van comprar els terrenys que els calia per construir el con-
vent, la capella i el fossar. A Vilafranca, es conserva l’església 
de Sant Joan aixecada durant el segle xiv sobre una església 
anterior. El convent fou enderrocat l’any 18458.

L’església romànica de Sant Valentí de les Cabanyes. 
Descripció
Edifici romànic d’un sol absis semicircular amb característi-
ques del segle xi que conté restes de pintures murals romà-
niques de transició i un paviment de mosaic possiblement 
paleocristià, descobert en unes excavacions arqueològiques 
l’any 1989.

Església romànica de Sant Valentí de les Cabanyes.
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Sant Valentí de les Cabanyes és un edifici d’una sola nau 
amb transsepte de braços rectangulars i coberta amb vol-
ta de canó lleugerament apuntada. El temple és capçat 
a llevant per un absis semicircular. Als costats nord i sud 
de la nau s’hi adossaren sengles capelles i una sagristia. 
L’església es bastí damunt de les restes d’una vil·la ro-
mana datada entre el segle i aC i un moment avançat de 
l’antiguitat tardana potser entre els segles vii i viii, en un 
procés d’abandonament lent.
Sobre el mur de ponent s’alça un destacat campanar 
d’espadanya de doble finestra i obertura superior. La porta, al 
mur sud, presenta una arquivolta que arrenca d’unes petites 
impostes9.
La primera descripció detallada de l’església apareix en 
una visita pastoral realitzada el 19 de juny de 1637, con-
juntament pels representants del bisbat, Felip Pons i Pere 
Dols, i Berenguer Copons com a procurador del comana-
dor Pau
d’Ager. En ella es diu que l’església disposava d’altar prin-
cipal dedicat a Sant Valentí i quatre capelles laterals, dues 
a cada banda de l’edifici. L’altar major estava ornat amb un 
retaule de fusta antic, daurat i pintat amb una figura de sant 
Valentí al mig, una marededéu o una santa a la banda dreta, 
i una altra imatge de sant Sebastià al cantó esquerre. En una 

de les capelles laterals hi havia un retaule al mig del qual hi 
figurava una imatge de la Mare de Déu del Roser que duia 
als braços el nen de brillantor daurada.10 Al cantó sud del 
temple, ocupant l’espai de l’antic transsepte, es trobava una 
primera capella des d’on, a través d’una espitllera, es podia 
veure el cementiri.

Pintures
L’any 1973 es descobriren unes pintures murals al fresc, res-
taurades l’any 1980, que es concentren a la zona de ponent 
i nord-est.
Les de ponent són de tradició estilística romànica (segle xiii) i 
les del braç nord del transsepte, ja són plenament gòtiques 
(segle xiv), seguint nous programes iconogràfics tals com el 
culte als sants (caps nimbats amb atributs iconogràfics, unes 
ales d’un personatge angelical...)11

Entre els sants representats hi trobem sant Martí de Tours, 
sant Bernat o sant Benet i sant Antoni Abat.
A la banda més meridional de la zona de ponent de l’església 
hi ha representades figures i elements que recorden l’infern 
o el purgatori (caldera negra, animal demoníac, el diable, fi-
gura amb banyes, personatges torturats...) contraposats a la 
representació de Crist i d’altres figures nimbades al mur nord 
d’aquesta zona.

Absis semicircular. Restes del paviment paleocristià.
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Solsona restaura l’orgue de la Catedral

per RAMON SEGUÉS
Comissió de l’Orgue de Solsona 

“ Sense el menor dubte, aquest instrument és una joia entre els   

orgues històrics de Catalunya i ara es troba en un estat deplorable, 

oferint només una caricatura de les seves possibilitats sonores.”

(MONTSERRAT TORRENT, catedràtica d’orgue 

del Conservatori Superior Municipal de Música de Barcelona)

L’orgue de la Catedral de Santa Maria de Solsona va ser cons-
truït l’any 1853 per l’orguener barceloní Gaietà Vilardebó, 
considerat un dels millors orgueners del segle xix. Es tracta 
d’un orgue d’escola catalana. És probable que alguns ele-
ments procedeixin de l’època dels Bordons, famosos orgue-
ners de Solsona.
L’any 1885 l’orguener italià Juan Florenzano va procedir a una 
romantització de l’orgue i va afegir-hi el tercer teclat “Eco”. 
D’ençà d’aquella intervenció no hi ha hagut actuacions im-
portants, llevat de la instal·lació d’un nou ventilador elèctric i 
de treballs menors de manteniment i afinació.
Actualment, presenta moltes disfuncions i imprecisions en 
tots els seus elements fruit del pas del temps i de la manca 
d’una restauració a fons. Dels grans orgues històrics de Cata-
lunya és l’únic que queda per restaurar. Consta de 46 registres 
i 3.165 tubs. La importància d’aquest instrument rau en les 
seves dimensions i en el fet del seu ventall tímbric, amb sono-
ritats barroques i romàntiques.

S O L S O N A

L’any 2019, a instàncies del Bisbat, es constituí una comissió 
per a iniciar el procés de restauració, una tasca certament 
agosarada, que ja havia fracassat en ocasions anteriors. 
Després de diversos estudis, consultes i pressupostos, s’iniciaren 
les obres de la mà del mestre orguener Albert Blancafort, amb 
un projecte estructurat en tres fases i un cost de  671.543,01€.
La primera fase, iniciada l’octubre de 2019, consistí en la res-
tauració dels secrets o salmers, les manxes i els tubs de fusta. 
L’instrument quedà en mínims, per a poder atendre les neces-
sitats litúrgiques, i només restà en actiu la cadireta, amb les 
funcions més bàsiques.
La segona fase, duta a terme entre novembre i desembre 
de 2020, ha consistit en la restauració del moble neoclàs-
sic -neteja dels daurats i marbrejats, sanejament de la fusta, 
eliminació de residus i reparació de peces deteriorades-, i el 
desmuntatge dels elements restants: la totalitat de tubs, els 
teclats i el pedal.
La darrera fase, que tanca el projecte i ha de permetre recu-
perar tot  l’esplendor de l’instrument, consisteix en la restau-
ració dels tubs metàl·lics, els teclats i la col·locació d’un nou 
pedaler que millora molt les prestacions musicals. Finalment, 
només restarà fer el muntatge de les més de 30.000 peces 
que el formen i preparar-se per a gaudir de la música.
En l’apartat de finançament, s’ha comptat, per una banda, 
amb el suport de les institucions eclesiàstiques, de les admi-
nistracions locals, comarcals, nacionals i algunes entitats ban-

Les restauradores a l’interior de l’Orgue de Solsona.
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càries; per l’altra, s’han fet campanyes d’apadrinament entre 
la ciutadania i l’empresariat local i comarcal. 
Actualment, hi ha en marxa la campanya Tu ho fas possi-
ble, amb l’objectiu de recaptar els aproximadament 80.000€ 
que resten encara pendents d’obtenir. També s’ofereixen les 
visites L’orgue per dins, en les quals es pot veure tot el que 
amaga aquest monumental instrument i entendre la necessi-
tat de preservar-lo com cal.  
Finalment, cal destacar la voluntat, no només de tornar 
l’esplendor musical i patrimonial a un instrument històric, sinó 
de fer que sigui un orgue al servei del poble, el qual ha 
tingut i té un paper fonamental en la restauració. Per aquest 
motiu, el Capítol Catedral, titular de l’instrument, ha signat 
un document, que es pot consultar a la web de l’orgue, per 
garantir que a banda dels usos litúrgics, serà obert a la ciuta-
dania, escoles de música, concerts...

Restauració de la part superior de la cadireta de l’Orgue.

Imatge de la Mare de Déu, titular de la Catedral, 
que presideix la Caixa de l’Orgue major.

Fragments localitzat a l’interior de l’orgue neoclàssic que 
probablement pertanyen a un antic instrument.Part superior de la bastida col·locada per la restauració.

Interior de l’Orgue abans de la seva restauració.
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TARRAGONA

La pileta trilingüe hebraica de 
Tarragona (s. v-vi)

per ANDREU MUÑOZ MELGAR

El Museu Bíblic Tarraconense ha inaugurat un nou espai 
d’interpretació per tal de facilitar la comprensió de l’evo-

lució històrica de l’acròpolis de Tarragona1. El discurs incideix 
de manera especial en el paper que l’Església ha protago-
nitzat en aquest procés al llarg de 1.500 anys. En una sala 
es presenta un audiovisual, maquetes i col·leccions de gra-
vats, de numismàtica i d’epigrafia des d’època romana fins 
a l’actualitat. Els continguts es complementen amb models 
infogràfics i restitucions tridimensionals publicats a la plata-
forma «Sketchfab». La sala està connectada amb les restes 
arqueològiques i històriques que el museu conserva en el seu 
edifici i en el subsòl. En el projecte hi  han col·laborat diferents 
entitats públiques i privades, el Museu Diocesà de Tarragona 
i el Museu Sefardí de Toledo. Aquest últim ha facilitat, gen-
tilment, els permisos i les dades per elaborar una còpia de 
la cèlebre pileta trilingüe hebraica de Tarragona que es con-
serva en aquest museu toledà. L’objectiu és aconseguir que 
Tarragona disposi d’una còpia d’aquest excepcional exemplar 
i poder il·lustrar en el relat de l’evolució històrica de la ciutat 
el paper que li pertoca al judaisme. 
L’existència de població jueva a Tarragona es documenta des 
de la tardoantiguitat. És plausible que en època altimperial 
pogués existir una mínima població hebrea, atesa la impor-
tància del port de Tàrraco i la seva proximitat amb Roma a 
través de les rutes marítimes. Tanmateix, no disposem de cap 

evidència arqueològica al respecte. Entre els segles iv i vi es 
data la inscripció funerària en marbre blanc dedicada a Isido-
ra, filla de Jonàs i Àxia trobada en el municipi dels Pallaresos a 
vuit quilòmetres de la ciutat i conservada al Museu Diocesà de 
Tarragona. La làpida, en marbre lunense, de Rabla, sogra de 
l’archisynagogos Sies fou trobada a la Part Alta de la ciutat, 
data entre els segles vi i vii i es conserva al Museu Nacional 
Arqueològic de Tarragona (MNAT). Dues evidències més apa-
regueren a la necròpolis de  Mas Rimbau2. La primera, es trac-
ta d’un grafit incís amb el motiu d’una menorà en una llosa 
de pedra d’Alcover que formava part de la cobertura d’una 
tomba, datada entre els segles v–vi. Igualment, aparegué un 
epitafi sobre llosa calcària de llisós dedicada a «Samuel» fet 
que fa suposar una adscripció hebraica. Els dos exemplars 
es troben custodiats al MNAT. Una nova evidència encara 
per estudiar és una lauda de pedra calcària amb l’aclamació 
«shalom» i un nom encara no identificat dipositada al Museu 
Bíblic Tarraconense,el qual pertany a la col·lecció del Museu 
Diocesà. Se li atorga una cronologia d’època visigòtica.
La pileta trilingüe de Tarragona és una de les peces més inte-
ressants del patrimoni jueu tardoantic hispànic. Ben coneguda 
i estudiada fou trobada a Tarragona l’any 1955 en l’enderroc 
d’un edifici del carrer de l’Enrajolat (núm. 9 al 13). El construc-
tor Josep Avià Rimbau la va donar a Joan Molas Sabaté per 
passar a formar part de la col·lecció d’un museu particular que 

Pileta trilingüe hebraica de Tarragona al Museu Sefardí 
(Foto Museu Sefardí de Toledo).
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Procés de creació de la còpia de la pileta trilingüe 
al Museu Bíblic Tarraconense (Foto MBT).

Molas havia inaugurat al Pla de la Seu el 23 de setembre de 
19433. Després de la mort de Molas el 21 d’abril de l’any 1970 
el patrimoni del museu passà als seus hereus. El 13 de no-
vembre de 1970, el director del Museu Sefardí, Federico Pérez 
Castro sol·licitava al Director General de Belles Arts, Florentino 
Pérez Embid, l’adquisició de la pileta. La peça finalment fou 
venuda pels hereus de Molas al Museu Sefardí l’any 1971 per 
un valor d’un milió de pessetes. El capital que serví per a la 
compra provenia d’una donació feta pel mecenes jueu César 
Kajon. Així, la pileta trilingüe de Tarragona fou ingressada al 
Museu Sefardí de Toledo el 7 de juny de 1971. Avui, la imatge 
institucional del Museu Sefardí (logotip) es fonamenta en la 
representació de la pileta trilingüe de Tarragona.
La pileta és de marbre blanc (possiblement Carrara) i pre-
senta forma ortoèdrica. Les seves mesures són 14,40 cm 
d’alçada; 65 cm d’amplada i 44,70 cm de profunditat. És 
possible que fos esculpida a partir de la reutilització de mate-
rial arquitectònic alt imperial com és freqüent en manufactu-
res afins del període tardoromà i visigòtic. Presenta en el fons 
del recipient dos forats de desguàs de líquids, un centrat que 
podria ser originari si admetem el seu ús com a pileta i un 
altre en una cantonada fruit d’una reutilització més moderna 
com a aigüera.
La part frontal de la peça està decorada amb dibuixos incisos 
i originàriament estaven policromats. Encara són clarament 
apreciables els punts de punxó que evidencien l’ús de planti-
lla. Al centre s’hi ubica la menorà. La càbala presenta la me-
norà com l’Arbre de la vida. Certament, la descripció física 
que d’ella obtenim a través dels escrits bíblics i els documents 
històrics és semblant a un arbre de set branques. El nombre 
de branques ens recorda l’acció creadora de l’univers en set 
dies per Déu. Així com les plantes necessiten de la saba per 
viure, el gran canelobre s’alimentava de l’oli més pur per do-
nar llum, la llum universal que emana de l’Esperit de Déu per 
conduir amb saviesa espiritual el seu Poble.
Al costat dret de la menorà apareix l’estilització d’una branca 
de palma (lulav). La palmera i la seva imatge en el món jueu 
participa d’una gran riquesa i diversitat simbòlica. De fet, la 
palmera datilera, en època romana, es convertí en imatge de 
Judea a través de les emissions monetàries asmonees i impe-
rials. Part del seu simbolisme està íntimament lligat al culte. 
Recordem que les palmeres eren motiu ornamental en el Tem-
ple de Jerusalem, també utilitzades en grans solemnitats i a la 
festa dels Tabernacles (Sukkot) quan hom fa servir una lulav. Al 
costat esquerre de la menorà apareix un traç en angle recte que 
ha estat interpretat com un xofar, instrument musical litúrgic 
fet amb la banya d’un animal pur, preferentment de boc. Als 

extrems de la composició, confrontats, s’hi veuen representats 
dos galls dindi, símbol de la immortalitat i la resurrecció. Les 
figuracions de galls dindi són freqüents en la iconografia jueva 
com podem comprovar en representacions en làpides, mosaics 
i pintures. Citar a manera d’exemples la làpida d’Oriola del se-
gle vi, el mosaic de l’antiga sinagoga de Maon en el Negev o 
les pintures del sostre d’un arcosoli de la catacumba jueva de 
la Villa Torlonia a Roma. Sovint, els paons es representen fruint 
dels fruits d’una planta, expressió sublim del gaudi espiritual de 
l’ànima humana en comunió amb Déu. En el cas de la pileta 
de Tarragona el paó de la dreta sembla picotejar la palma, con-
ferint a aquesta el valor d’Arbre de la vida.
Els motius estan acompanyats per una triple inscripció4: una 
en hebreu, amb l’aclamació de connotacions sàlmiques: «Pau 
sobre Israel i sobre nosaltres i sobre els nostres fills, amen» 
que guarda estreta relació amb les pregàries de la Ge’ullah 
(Redempció), que es recita entre el Shemà i l’Amidà.
En llatí apareixen les paraules «Pax Fides» (Pau Fe) fent al·lu-
sió al Shalom hebreu i a la Fe d’Israel. Una tercera inscripció 
només conserva tres lletres en grec que ha generat diferents 
interpretacions. Géza Alföldy proposava la pi, l’alfa i l’eta en 
majúscules (ΠAT...)5. Jaime Curbera proposa que la pileta ori-
ginàriament era bilingüe, escrita en hebreu i grec, de manera 
que es podria pensar que el text grec seria un reflex de l’he-
breu. El grec fou esborrat, possiblement per les controvèrsies 
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religioses o nacionalistes marcades per l’actitud del judaisme 
tradicional envers el grec després de finals del segle vi. A sobre 
del text grec una altra mà va inscriure el text llatí adaptant-se 
al rebaix que la pileta presenta en la cantonada superior dreta 
del frontal. 
A l’anomenada pileta se li han atribuït diferents usos. Ho ge-
nera la descontextualització de la peça i una certa ambivalèn-
cia en la interpretació de la iconografia i els textos de l’exem-
plar. L’historiador i hispanista israelià Haim Beinart plantejà 
que podia tractar-se d’un sarcòfag per a nadó. El professor 
David Noy ha plantejat la possibilitat que sigui un ossari in-
fantil. L’hebraista espanyol Francisco Cantera Burgos plantejà 
que es tractava d’una pileta d’ablucions que hauria de trobar 
el seu espai a l’entrada d’una sinagoga de la ciutat. Tot i els 
enigmes que la peça genera és indubtable que és un magní-
fic exponent de la cultura hispano-jueva i un testimoni de la 
importància que la comunitat hebraica tingué a la Tarragona 
tardoantiga.
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1.� �El projecte liderat pel Museu Bíblic i l’Institut Català d’Arqueologia 
Clàssica es troba vinculat a quatre projectes científics: 1)  
«Tarracropolis: un viaje científico de 2.000 años de Historia»  
(FECYT-18-13482); 2) «Excavacions a l’entorn de la Catedral de 
Tarragona, II Fase» (Quadriennal CLT009-18-0102); 3) «Parámetros 
analítico-evolutivos de las técnicas constructivas del noreste de la 
Tarraconense en época tardoantigua: homogeneización, criterios 
de representación y calibración» (HAR2015-64392-C4-2P i FEDER: 
2016–2019 i 4) «Projecte de Recerca Arqueològica al recinte de 
culte de la seu del Concilium Prouinciae Hispaniae Citerioris. Tarra-
gona (Tarragonès)»(Quadriennal 2014/100925).

2. �La Necròpolis de Mas Rimbau es troba a uns 900 metres al nord-
oest del recinte de la Part Alta de Tarragona, als peus de la mun-
tanya de l’Oliva.

3. �Joan Molas Sabaté havia estat professor de dibuix a l’Institut Martí 
Franques i a l’Escola Normal de Magisteri i l’any 1934 catedrà-
tic. Fou un defensor del patrimoni. La creació de la seva col·lecció 
d’antiguitats es remunta al 1900, iniciada pel seu pare Joan Mo-
las i Llaveria, fuster de la Catedral de Tarragona. Una bona part 
d’aquesta col·lecció s’exposa actualment a la Casa-Museu Caste-
llarnau de l’Ajuntament de la ciutat.

4. �CIL II2/14, 2228 = RIT 01076 = JIWE-1, 185 = IGEP 233 = ZPE-178-
114 = HEp 2011, 512 = AE 2005 (De la base de dades: Epigra-
phik-Datenbank  Clauss / Slaby EDCS).

5. Altres propostes: ΠAH, ΓIAH o NAH, KIAH, GIAH o MAH. 

Dibuix del frontal de la pileta (Dibuix Andreu Muñoz).
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T E R R A S S A

Tot contemplant el retaule de Cirera 
i Talarn d’Ègara i les visites 
del Patriarca Sapera

per J. M. MARTÍ BONET

Fa poc temps que hem acabat de transcriure i estudiar unes 
visites pastorals del Patriarca-bisbe de Barcelona Francesc 

Climent, àlies Sapera (a. 1421) de l’Arxiu Diocesà de Barce-
lona. 
El manuscrit té 1383 folis i és com un inventari de tots els 
béns cultuals i culturals de cada una de les parròquies de la 
diòcesis, excepte les set de la ciutat de Barcelona. Molts dels 
objectes descrits amb precisió es  comproven contemplant 
els retaules contemporanis dels llocs concrets o parròquies. 
Interessant és, per exemple una taula del retaule de Jaume 
Cirera i Guillem Talarn en on es representa la Santa Missa 
com a intercessió dels sufragis per les ànimes del purgatori 
(1450- 1451). Retaule dedicat a Sant Miquel d’Ègara que ac-
tualment (a. 2021) està exposat a l’església de Santa Maria 
d’Ègara (Terrassa). Al costat hi ha la representació de la “re-
surrecció de la carn” amb la intervenció dels dimonis i àngels 
i en figuracions de l’infern i del purgatori on òbviament no 
hi poden faltar un monarca i uns eclesiàstics. (Es veu que 
en aquells temps els artistes gaudien d’una relativa llibertat 
d’expressió).
Ens plau també fixar-nos en detalls com l’elevació de l’hòstia 
consagrada, el clergue-escolà amb el seu roquet i ciri, la ca-
sulla del sacerdot, les dues tonsures del prevere i del clergue, 

la indumentària dels participants de la missa en sufragi dels 
difunts i una línia directa que uneix el cel (Déu) i la sagrada 
forma indicant que en ella hi ha el mateix Déu.
Observem un ciri que  el clergue enlaira. Sabem per les visites 
esmentades que molts altars tenien la càrrega (“l’onus”) que 
durant l’elevació, presentaven a l’adoració a la Sagrada Forma 
un ciri encès; això representava – atès que la missa se celebra-
va diàriament en l’altar- una quantitat notable de sous i àdhuc 
de lliures. Aquestes provenien de llegats o d’administracions 
de la mateixa sagristia o àdhuc d’alguna masia que se’n feia 

Elevació durant la Missa i representació de la resurrecció 
de la carn. Taula del retaule de Sant Miquel de Terrassa, 
de Jaume Cirera amb la col·laboració de Guillem Talarn 
(1450-1451).
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càrrec; altres vegades era la mateixa devoció (o fidels) que 
en tenien cura atès que tenien el domini (“in condirecto”) 
d’aquest afer i de l’altar concret.
Observem també en l’esplèndid retaule que comentem les 
dues tonsures: la del sacerdot i la del clergue. Aquesta última 
era més petita; encara que la tonsura dels monjos era molt 
més gran. Sovint les visites pastorals ens parlen també de 
la mateixa cerimònia de la tonsura: el bisbe deia al tonsurat 
les paraules del salm 95 “Dominus pars hereditatem meam 

mihi” i li posava els sobrepellís, vestidura del clergue, resava 
una tercera oració i una exhortació en la qual se li feia avinent 
de no perdre els privilegis clericals per culpa seva. Consta que, 
en  alguna visita,  el bisbe es queixa que el que havia d’anar 
tonsurat porta uns cabells massa llargs i bruts. Després, un 
barber o un simple company li afaita amb sabó el correspo-
nent ròdol. Hem trobat en un dibuix de les visites la circum-
ferència exacta que calia que tingués l’esmentada tonsura 
clerical: dotze centímetres.

El dibuix il·lustra les mesures que havia de tenir la tonsura. 
Visita pastoral del bisbe de Barcelona Ponç de Gualba a 
la parròquia de Piera (1303). Arxiu Diocesà de Barcelona, 
Visites pastorals, vol. 1/1, foli 7v.

L’infern i el purgatori. 
Detall del retaule de Sant Miquel de Terrassa.
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Tenim informació àmplia i detallada dels clergues: per exem-
ple, que l’edat normal era d’uns dotze anys, encara que 
n’hem trobat un que es deia Francesc Vidal (de Piera) que 
tenia vuit anys quan es va tonsurar. Aquests clergues eren 
molt nombrosos (per exemple a Sant Pere de Terrassa en una 
sola cerimònia en foren tonsurats vint- i-un); en arribar els 
divuit anys podien optar entre quedar-se o sortir d’aquest 
estat; en el darrer cas, però podien romandre dins els privi-
legis clericals formant els grups   denominats clergues casats 
(“clerici uxurati”).
Els clergues joves continuaven els estudis en centres de grans 
parròquies o catedrals. Sabem, per exemple, que a Sant Celo-
ni (o Partagàs) hi havia una escola amb molts clergues. Sabem 
també que aquests escolars en una ocasió es van amotinar 
contra el mossèn-mestre i que fou necessària la intervenció 
del mateix bisbe. Aquests “quasi-seminaris” del segle xv es 
trobaven a Granollers, Mataró, Vilafranca, Terrassa i altres 
ciutats.
Els simples escolars (no tonsurats) podien fer les funcions 
dins la litúrgia, de manera que podien suplir els clergues en 
petites parròquies en cas que fos necessari. Però se’ls de-
manava que fossin “scolares suficientes” i que toquessin les 
campanes (n’hi havia que no podien). Ens trobem –com hem 
dit- amb alguns clergues molt petits, fins i tot de vuit anys. 
Alguns d’ells aspiraven a ser “clergues de gramàtica”. En al-
tres casos el bisbe els fa jurar que demanaran la tonsura. 
Se’ls exigia que portessin una vida seriosa, i que no juguessin 
durant la missa (sic.). També els escolans tenien una paga. 
Es donava també el cas d’escolars que ajudaven en la missa 
sense tenir la tonsura, tal i com confessa el rector de Jonque-
res, que en aquest cas afegeix que l’escolar en qüestió és el 
seu nebot.
L’escolà havia de saber llegir, atès que havien de llegir l’epís-
tola. Així, es dóna el cas que a Torrelles de Foix, l’any 1308, el 
rector prefereix que un parent seu, que sabia llegir, fes d’es-
colà, abans que el propi clergue-escolà de la parròquia que no 
tenia aquest coneixement.
També podien esdevenir clergues persones ja grans, però en 
les visites advertim que, en el cas que fossin vidus, les seves 
dones havien d’haver arribat verges al matrimoni (sic). També 
se’ls feia jurar que seguirien sent sempre clergues.
Hom insisteix que per ser escolà calia estar ben preparat per 
al servei que es feia i no ser massa petit. El clergue no podia 
ser substituït per l’escolar.
Hem dit que el vestit distintiu dels clergues és el sobrepellís. 
És una espècie de túnica que arriba fins els genolls; és de tela 
blanca o cotó amb mànigues amples o mig amples, o que té 

ales en lloc de mànigues, o àdhuc sense ales i sense mànigues 
amb forats laterals per ficar-hi els braços. 
El sobrepellís del retaule de Sant Miquel d’Ègara és sense mà-
nigues. Tenim ja noticies del sobrepellís al segle xi; al segle xiii 
com a molt tard ja havia entrat en ús a Roma. Al segle xiv el 
seu ús es generalitzà prenent l’extensió i usança que té avui, 
tot i que modificant la denominació a “roquet” que és molt 
semblant al sobrepellís encara que molt més escurçat, més 
cenyit i normalment amb mànigues.
Com és obvi, una part molt important de les visites del Pa-
triarca la constitueixen els inventaris d’ornaments sagrats que 
es troben en les esglésies. Entre ells destaquen les casulles es-
sencials per celebrar la missa. En la majoria de les visites s’es-
menta el conjunt d’ornaments sacerdotals que es denomina 
“vestimentum sacerdotale completum”. Aquest inclou, alba 
anomenada “camisia”, àmit, estola i cíngol. Les casulles són 
ben diferents a cada parròquia sigui pel teixit (normalment 
de seda) sigui per les ornamentacions “operaturis”. “Es tro-
ben exemples de casulles de panno imperali” “cum lineis et 
crucibus” “de cotonina nigra”, “nigra ad opus mortuorum”, 
“casulla de borra”, casulla amb brodats on es representen lle-
ons i altres animals. Les casulles són de diversos teixits: cotoni-
na, atzaytonino, tafetà, tela blanca de domastino linido, “de 
panno aureo”, de Lucca, de vellut “taxonyato”, de panno de 
auro de Túnez, “de xemelloto”, morat, de vellut vermell, “de 
fustanio”, “de panno serico pampolato borrato”, “de cotono 
hungaro”, “de fustano albo piloso”, “de cotonina”, “de xe-
melloto rubeo”, “de panno imperiale”,....
Els colors de les casulles són els preceptuats per la litúrgia: el 
negre és per als funerals, el vermell per a les festes dels màrtirs 
i de Pentecosta, els morats per a la quaresma i l’advent i el 
verd per als diumenges.
Es fa la distinció entre casulles “dominicales o festivales”, i 
“quotidianes” (dies feiners).
Els temes que es poden presentar en les casulles són múl-
tiples, encara que en el segle xv predomina, com és el cas 
del retaule de Sant Miquel de les esglésies de Sant Pere de 
Terrassa una simple creu amb els braços enlairats. Però poste-
riorment es poden veure brodats amb l’“Agnus Dei”, amb 
la creu, amb l’anagrama de Jesús... També podem trobar 
aus, llops, peixos, estrelles, paons, pelicans, àguiles, bous, 
lleons ... ramatges, fulles...; heràldica, com pot ser (en les 
visites del Patriarca) la referida als Montcada, els Torrella, els 
Bruniquer... a gremis dels fusters, pellissers, teixidors, escuts 
(armes) de la parròquia i localitats, castells...; escuts del bis-
be, d’abats, abadesses, priors, prioresses i àdhuc d’algun que 
altre canonge.
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En totes les visites s’observa si les casulles estan en bon estat; 
en aquest sentit, se’n troben moltes que estan “destructe” o 
“squinzates”.
Com observem en el retaule esmentat, la casulla era molt am-
ple, i igualment llarga  tota ella; molt sovint arribava fins els 
peus: era com una mena de capa que abrigava tot el cos que 
s’havia de plegar i rutllar damunt els braços quan s’havia de 
dir missa. Després, per raons de comoditat es van començar  
a escurçar paulatinament les mànegues a mida que s’anava 
retallant proporcionalment l’allargada. A la darreria de l’edat 
mitjana les mànegues arribaven més avall del colze i per les 
parts de davant i darrera fins els genolls.
Fins al segle XIII, les casulles  no tenien ornamentació o la 
tenien molt moderada. Sovint es reduïa a una ornamenta-
ció al coll amb una banda recta a la part del davant. Es pot 
observar que a les nostres terres, a les visites pastorals del 
Patriarca era costum d’adornar les casulles (en el segle xiv 
i principis del xv) amb un galó vertical molt senzill tant del 

davant com del darrera, però pel darrera aquest galó es con-
vertia, com hem dit, en creu amb forma de forca, tal com 
apareix en el nostre retaule. Finalment, aquest galó canvià 
notablement i així arribà a retallar-se tant que tenia pel dar-
rera i pel davant la forma de “guitarra” ; d’aquesta manera 
se’n  denominaven algunes per distingir-les de les antigues 
que eren denominades gòtiques. Precisament la jerarquia 
eclesiàstica espanyola fa molt de temps prohibí les casulles 
gòtiques, per considerar-les el símbol de catalanisme; en el 
mateix sentit que s’exigia que es pronuncies el llatí en la 
forma espanyola i no pas en la normal o romana en tota 
l’església. Això succeïa immediatament en la postguerra civil 
espanyola (1936- 1939).
Tot el que hem dit sobre la taula del retaule de Terrassa es 
dedueix de les fonts documentals dels nostres arxius. Els ar-
xivers (custodis d’aquests documents) observem que els bons 
historiadors d’art venen en freqüència a poar en aquests fonts 
documentals i això, òbviament valida els seus estudis.

Visita pastoral a Terrassa el 9 d’octubre de 1421, 
pel Patriarca Francesc Climent àlies “Sapera”, 
bisbe de Barcelona. Arxiu Diocesà de Barcelona, 
Visites pastorals, vol. 14, foli 384.
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La reixa del presbiteri 
de la catedral de Tortosa

per JOAN-HILARI MUÑOZ I SEBASTIÀ

Als peus de la nau central de la catedral de Tortosa es 
conserva, desplaçada del seu lloc original, una monu-

mental reixa de ferro forjat que és considerada una de les 
millors mostres de treball en serralleria de l’època renaixen-
tista que es conserven a Catalunya, ja que altres importants 
obres similars, com la reixa de l’església del monestir de 
Montserrat, han desaparegut arran de les desamortitzacions 
eclesiàstiques o els diversos conflictes bèl·lics que han afec-
tat el país.
Coneixem amb detall tot el seu procés de construcció grà-
cies a la publicació fa uns quants anys del seu contracte per 
construir-la: el dia 7 d’abril de l’any 1593 a la ciutat de Girona 
s’aplegaren per un costat Martín Garcia de Mendoça, mestre 
major de les obres de la catedral de Tortosa i actuant com a 
representant del bisbe Gaspar Punter (promotor de l’obra), i 
els mestres Esteve Bosch, arquitecte-escultor, i Miquel Henrich 
i Antoni Maysoalta, ferrers, per tal d’arribar a un acord per 
construir una reixa per a tancar el presbiteri de la catedral. El 
preu per fer la feina fou estipulat en 1.181 lliures barcelone-
ses, repartides de la següent manera:
A la concordia signada pels tres mestres s’especificaven clara-
ment la feina i el sou de cadascun: Esteve Bosch s’encarregava 
de tota la part escultòrica en planxa, tant dels remats com 

T O R T O S A

La reixa del presbiteri en el seu lloc original 
(Fotografia del Centre Excursionista de Catalunya).

dels pilars, pel preu de 400 lliures, a més d’altres 10 pel seu 
disseny. D’altra banda, els mestres ferrers es comprometien 
per la resta del preu, 771 Iliures, a bastir I’estructura bàsica 
de la reixa: les barres, els balustres, la tanca, dos batalls i un 
penell. També s’establia que el preu dels materials corria a 
compte de cada mestre. El preu total era de 1.181 lliures 
barceloneses, de les quals 131 eren pels materials portats 
d’una farga de Vilafranca de Conflent, segons els models de 
barres i planxa que els mestres indicarien, i d’un pes proper 
als 2.900 kg.
El resultat final, segons paraules dels historiadors Miquel Àn-
gel Alàrcia i Josep Clarà és el següent: L’estructura resultant 
consta, doncs. de sis pilastres de secció ortogonal que soste-
nen un entaulament (“cornisa major”) amb retorn al centre 
per ressaltar el buit de la porta, compost d’un arquitrau, un 
fris de planxa calada amb figures d’éssers mítics i motius fi-
tomòrfics, i una cornisa motllurada amb oves i denticles pin-
tats en negre sobredaurat. Al retorn que forma la llinda de la 
porta es Ilegeix VERE DOMINUS EST IN LOCO ISTO, gofrat a 
la planxa. L’espai entre pilastres està format per dos quadrats 
amb vuit balustres cadascun. Separats per un rengle de nou 
balustrets. La porta és de dos fulls partits en dos espais de 
cinc balustres cada un, dividits per una faixa de balustrets per 
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sota de la qual hi ha la tanca. Damunt l’entaulament s’aixeca 
un altre ordre de balustres separat per la continuació de les 
pilastres. Sobre la porta. dues volutes contraposades soste-
nen un gerro, tot de planxa metàl·lica. Un cornisament (cor-
nisa menor.) amb un fris estret decorat amb caps de serafins 
tanca I’estructura pròpiament arquitectònica. Encastats per 
un extrem a dalt del cornisament, tretze animals fantàstics 
simulen les funcions de gàrgoles. El conjunt es remata amb 
una cresteria amb l’escut del bisbe Punter, centrat i sostingut 
per dos éssers alats, i, a cada costat, dues petxines i dos ger-
ros flamejants alternats. Els gerros, extrems i I’escut esmentat 
sostenien tres escultures de cos rodó: la Fe, I’Esperança i la 
Caritat.
Una vegada enllestida l’obra, l’escultor Esteve Bosch es des-
plaçà a Tortosa per tal d’assentar-la i sembla ser que roman-
gué alguns anys per la zona, ja que consta que féu el retaule 
major i l’orgue de l’església de Calaceit (població baix-ara-
gonesa de la qual era el senyor jurisdiccional el capítol de la 
Seu de Tortosa) i un retaule per a l’església parroquial de Bot 
(comarca de la Terra Alta), obres realitzades entre els anys 
1596 i el 1605.

Pocs anys després de la seva construcció, el 1626, l’historiador 
Francesc Martorell feia una llarga i detallada descripció de 
l’obra en el seu estat original, el qual no difereix gaire de 
l’actual: «Esta capilla mayor tiene otra reja hermosísima, que 
aunque de hierro, está tan bien pintada y cubierta de oro 
y azul, que no la tienen mejor Iglesias de nuestros Reynos. 
Salen del medio della unas cabezas de diferentes animales, 
que sustentan las muchas lámparas que delante de sí arden. 
Esta reja tiene encima de la más alta cornija, y por remate 
della tres figuras, la denmedio tiene una cruz que significa la 
Fe, y las dos colaterals son la Esperanza y Caridad, y a los pies 
desta, y encima de la dicha cornija, ay un corredor, en el cual 
se encienden muchos cirios grandes de cera blanca, todas 
las fiestas solenes, y en particular las de nuestra Señora, que 
en este Templo se señalan por ser la cabeça del, y de toda 
la Ciudad. Encima de la puerta desta reja ay un letrero de 
letras de oro, que dice ansí: Vere Dominus est in loco isto. Y 
debajo de la Fe está un escudo con las armas del Ilustríssimo 
señor Obispo don Gaspar Punter. Este escudo sustentan dos 
Ángeles, con media figura de sirenas. Dividen estas figuras 
unas conchas, y entre medio dellas, y por remate gracioso, 
ay unos vasos o floreras, que todo junto forman una hermosa 
arquitectura»
Aquesta monumental reixa actualment encara es conserva, 
bé que no al seu lloc original, ja que fou traslladada a principis 
de la dècada dels setanta del segle xx, arran de les noves dis-
posicions litúrgiques imposades pel concili Vaticà II, als peus 
de les naus de la Seu, orientant-la a la inversa de com estava 
inicialment. 
A més durant la guerra del 1936-39 es van perdre alguns 
elements decoratius de la part superior, com ara les llànties 
que penjaven de les gàrgoles. Algunes de les Virtuts Teologals 
del coronament es conserven actualment als magatzems de 
la catedral.
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U R G E L L

en resten algunes impostes que van ser aprofitades en la 
construcció del contrafort adossat en el mur de tramunta-
na. Fins al moment, es desconeix quina ha estat l’evolució 
d’aquest edifici al llarg del temps i quines han estat les seves 
vicissituds. Les fonts documentals són escasses i l’arqueologia 
nul·la. L’edifici, tal com el coneixem avui, és una construcció 
barroca amb aportacions de diferents èpoques.
Té una única nau coberta amb volta de canó  molt probable-
ment construïda al voltant de 1567. Es proposa aquesta data 
perquè és la que apareix pintada en els murals que decoren 
la volta i paraments de la nau. Segurament la nau va coexistir 
amb l’antic absis romànic fins que aquest es va enderrocar 
per  ser substituït per una nova capçalera rectangular. Aques-
ta està coberta per una cúpula amb petxines i dotada d’un 
altar amb cambril per a l’exposició i veneració de la imatge de 
la Mare de Déu  i a sota d’aquest, hi ha una sagristia. Les línies 
arquitectòniques que defineixen i decoren l’interior de la cap-
çalera de Solés, recorden molt les de la desapareguda església 
de Sant Pere de Tiurana. Ambdues presenten una cronologia 
molt propera, com veurem més endavant, i segurament van 
ser realitzades pels mateixos artífexs. També, en les dues cú-
pules hi havia uns escuts de guix en alt relleu, encara que 
pertanyents a diferents entitats. En la parroquial de Tiurana hi 
havia un escut amb la tiara papal i unes claus entrecreuades, 
armes pròpies de Sant Pere, titular de l’església. Mentre que 

L’ermita de la Mare de Deú de Solés, 
algunes aportacions històriques 
sorgides de les intervencions de 
restauració

per RAMON SOLÉ URGELÉS

L’ermita de la Mare de Déu de Solés és un santuari marià 
construït en una de les elevacions que conformen la Serra 

del Pubill i coneguda com a costa de Solés, a uns tres kilò-
metres de la desapareguda vila de Tiurana. La seva ubicació 
privilegiada sobre la vall del riu Segre i amb els Pirineus de 
fons, li confereixen un evocador marc paisatgístic. Aquesta 
prominència de l’ermita sobre el riu Segre, queda reflectida 
en un dels versos dels goigs que es canten a la Mare de Déu 
de Solés i que diu : “Davant del Segre mirau, del mont de vos-
tra capella, als qui s’ofeguen donant vostre auxili i ma bella; 
de Tiurana protectora sou, donant-los bon succés.”1. 
Durant segles, va ser un edifici isolat només acompanyat per 
les dependències annexes de la casa de l’ermità i de la Con-
fraria de la Mare de Déu.
La desaparició, a finals del segle xx, de l’antiga vila de Tiurana 
sota les aigües del pantà de Rialb, va motivar que la nova 
vila es fundés al Pla de Solés, al voltant de l’ermita. Aquesta 
va absorbir l’antiga parròquia de Tiurana motiu pel qual, ac-
tualment, a banda de ser l’ermita de la Mare de Déu de Solés 
també és la seu  de la parròquia de Sant Pere de Tiurana.
Façana de l’ermita de la Mare de Déu de Solés i casa de 
l’ermità, actual ajuntament de Tiurana (foto Ajuntament de 
Tiurana).
Segons la documentació existent, l’ermita de Solés és una 
fundació molt antiga. Tanmateix, de l’edifici romànic només 

Façana de l’ermita de la Mare de Déu de Solés 
i casa de l’ermità, actual ajuntament de Tiurana 
(foto Ajuntament de Tiurana).
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en la de Solés, l’escut està en estudi2. La recent restauració de 
la cúpula  i per extensió de l’escut, permet plantejar la més 
que probable adscripció d’aquest blasó a la figura de  Don 
Bernardo Pons de Iturell  Santcliment Zalba i Llull, comte de 
Robres i baró de Tiurana3. La vida d’aquest personatge, va 
transcórrer al bell mig del segle xvii i va fer testament l’any 
16724. Una data molt propera a 1666, i que alguns autors5, 
proposen com a data de construcció de la desapareguda es-
glésia parroquial de Sant Pere de Tiurana. Per tant són obres 
molt properes, que comparteixen estil i qui sap si el promotor, 
el baró de Tiurana. Queda per estudiar quin paper va tenir la 
figura d’un personatge tant influent i proper al poder reial en 
la transformació urbanística que la de la vila de Tiurana va 
experimentar en la segona meitat del segle xvii.
La darrera reforma de l’ermita de Solés la trobem en la façana 
i correspondria a finals del segle xviii. En ella s’hi poden de-
tectar  les restes dels dos ulls paredats de l’antiga espadanya 
que coronava la façana. A tall d’exemple, l’antiga  façana de 
L’ermita de Solés, respondria a una tipologia de façana molt 
similar al que ofereix  la façana de l’església parroquial de 
Sant Sebastià del Gos (Oliola)  o la de l’ermita de Sant Miquel 
del Mas Pinós (Tiurana). Es desconeix la causa que va portar a 
reformar la façana, però a finals del segle xviii es va construir 
una nova espadanya més alta i esvelta. Aquesta està remata-
da per un relleu que representa un sol figurat amb rostre.  És 
un element que també el trobem pintat a l’interior, i que se-
gons l’heràldica, es tracta d’una  arma parlant, ja que al·ludeix  
al topònim Solés. Acompanyant aquest relleu hi ha gravada 
la data de 1794.
La sobrietat de la fàbrica dels murs exteriors, en altre temps 
coberts per una capa d’enlluït,  contrasta amb l’exuberant 
decoració pictòrica dels murs de l’interior. El Santuari de Solés 
conserva un important compendi de pintura mural de tipus 
popular realitzada en diverses èpoques. Les més valuoses són 
les que es conserven en la nau principal. La volta segmentada 
pictòricament per uns ficticis arcs torals, presenta  un pro-
grama decoratiu a base de grotescos. Un tipus de decoració 
heretada de l’antiguitat clàssica i que el renaixement va posar 
en voga. Consisteix en entrellaçar i combinar en una unitat, 
éssers fantàstics, vegetals i animals. Aquesta decoració pro-
fana acompanya les representacions d›un seguit de Sants i 
Santes característics de l’hagiografia popular del moment així 
com la representació de la fugida a Egipte basada en un relat 
de l’evangeli de Sant Mateu i la  Pietat, basada en el relat de 
l’evangeli de Sant Joan.
La capçalera de l’església conserva pintures de diversa època. 
Així tenim per exemple les pintures del cambril, datades cap a 

Detall de la decoració pictòrica de la volta de la nau
(foto Ramon Solé).

Dins el cambril de la Mare de Déu s’hi representen dos 
passatges de la seva vida, la Consagració de Maria, passatge 
basat en un text de l’evangeli apòcrif de Santiago i l’episodi 
de l’Anunciació basat en un text de l’evangeli de Sant Lluc. 
Imatge presa durant la restauració del cambril de l’any 2013 
(foto Ramon Solé).
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1. �Abans i després de l’eliminació dels repintats del mur del 
presbiteri l’any 2015 (Fotos Ramon Solé).

2. �Detall del tractament de neteja de 2020 que ha consistit a 
eliminar la capa de pintura moderna que cobria les pintures 
barroques de la cúpula del presbiteri (Foto Rosaura Janó).

finals del segle xviii o les recentment descobertes  pintures de 
les petxines de la cúpula que representen als quatre evangelis-
tes i també estarien inscrites dins d’aquest període.
L’any 2012, arran del mal estat de conservació que presentava 
el sostre del cambril de la Mare de Déu de Solés, l’ajuntament 
de Tiurana va endegar un seguit d’actuacions encaminades 
a restaurar i conservar aquest llegat pictòric de l’interior del 
temple. Aquesta iniciativa va permetre estabilitzar les patolo-
gies del sostre del cambril endemés de recuperar les pintures 
murals d’aquest àmbit gràcies al tractament de neteja i con-
solidació que s’hi va dur a terme. L’any 2015 es va procedir 
a fer la primera fase de restauració del presbiteri. Aquesta va 
consistir en eliminar la capa de  pintura plàstica amb la qual 
s’havia pintat aquest mur en la dècada dels anys vuitanta del 
segle passat i on s’hi havien escrit passatges del Magnificat. El 
tractament de neteja va posar al descobert l’antiga decoració 
barroca d’aquest mur i es va descobrir que aquest havia tin-
gut un retaule de fusta que emmarcava la finestra del cambril. 
Aquest retaule va desaparèixer al segle xix, i s’apunta com a 
possible causa d’aquest fet, el saqueig i ocupació de l’ermita 
durant les guerres Carlines.
Recentment s’ha dut a terme la segona fase de la restauració 
del presbiteri que ha consistit en l’eliminació de la decoració 

pictòrica moderna realitzada en la dècada dels anys seixan-
ta del passat segle. Aquesta actuació ha permès recuperar 
el programa original decoratiu basat en la representació de 
marbres de colors per ressaltar les línies arquitectòniques que 
defineixen aquest àmbit. També s’han descobert, en les petxi-
nes, les representacions pictòriques dels quatre evangelistes.

1. �Goig de Nostra  Senyora de Solés. Se venera en sa Ermita situada 
en lo terme de la Vila de Tiurana (Bisbat d’Urgell). Barcelona, s. xix.

2. �Ramon SOLE I URGELES, “Proposta per la a declaración de BCIL 
de l’ermita de la Mare de Déu de Solés” Ajuntament de Tiurana, 
2021.

3. �Don Bernardo Pons de Iturell Sancliment Zalba i Llull, cavaller de 
l’ordre de Santiago, Diputat del Regne en el braç dels nobles, jutge 
de Catalunya per sa majestat el rei, del Consell de sa majestat en 
el suprem d’Aragó, Baró de Tiurana i Vilaplana, primer comte de 
Robres per la cèdula del rei Felip IV l’any 1646. Veieu: Rafael DE 
FANTONI Y BENEDÍ, “Los linajes del conde de Aranda 1719-1798), 
Emblemata nº 4, Zaragoza 1991, p. 287-314.

4. �Rafael DE FANTONI Y BENEDÍ, Op. Cit, p. 303

5. �Jaume CORTADA, Angelina ESCOLIES, Manel GABRIEL, “Tiurana”, 
Ajuntament de Tiurana, 1995, p.98
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V I C

Art medieval de Noruega i Catalunya: 
una visió de les arrels cristianes 
d’Europa

Per JOSEP M. RIBA I MARC SUREDA
Director del MEV. Conservador del MEV. 

Entre el 15 de febrer i el 15 de setembre de 2020 es va 
poder veure al Museu Episcopal de Vic l’exposició «Nord 

& Sud. Art Medieval de Noruega i Catalunya 1100-1350», en 
què es van reunir per primera vegada exemples destacats de 
la decoració de l’altar medieval procedents d’aquestes dues 
regions als extrems del continent europeu. La mostra va ser 
fruit d’un projecte de col·laboració entre el MEV i el Museum 
Catharijneconvent d’Utrecht, Països Baixos (on es va poder 
veure una primera versió de l’exposició). Els comissaris han 
estat Micha Leeflang (MCC), Marc Sureda (MEV), Judit Ver-
daguer (MEV) i Justin Kroesen (Universitetsmuseet i Bergen, 
Noruega). totes tres institucions són membres de la Xarxa de 
Museus d’Art Medieval d’Europa.
Per què resulta rellevant comparar frontals d’altar, crucifixos, 
imatges de la Mare de Déu o altres exemples de mobiliari 
litúrgic noruecs i catalans? Com pot explicar-se la seva sem-
blança? ¿Que potser va existir alguna connexió misteriosa 
entre els artífexs d’aquests dos territoris tan llunyans l’un de 
l’altre? Res d’això: el que passa és que en aquestes dues terres 
s’han conservat, en una proporció inaudita, objectes que en 
altre temps van existir en tota l’Europa llatina, però que han 
desaparegut gairebé del tot de les regions centrals del con-

tinent, a causa de canvis de modes i de destruccions causa-
des per les guerres o per la iconoclàstia de certes confessions 
protestants, com el calvinisme. A Noruega i a Catalunya, en 
canvi, diversos factors van afavorir la conservació d’aquests 
béns: un cert aïllament geogràfic (sota la protecció dels Fiords 
al nord, o dels Pirineus i de les regions centrals de Catalunya al 
sud), unes dinàmiques culturals i econòmiques postmedievals 
que no sempre van obligar a reemplaçar les obres d’art i unes 
tendències religioses que, encara que diferents (adopció del 
luteranisme a Noruega, continuació del catolicisme a Cata-
lunya), no van determinar tampoc la seva destrucció. Final-
ment, en els dos països des del segle xix els museus es van 
encarregar de recollir i protegir aquest patrimoni.
El resultat és una representativitat extraordinària de les col·leccions 
medievals noruegues i catalanes, de la qual ja es van adonar al-
guns acadèmics, tot i que mai s’havia organitzat una exposició al 
respecte. Només cal una dada per adonar-se’n: dels 105 frontals 
d’altar de fusta pintats entre 1100 i 1350 que es conserven a 
Europa, 55 són catalans i 32 noruecs. Les dues regions agrupen 
doncs més del 80% d’exemples d’aquesta tipologia conservats; 
dit d’una altra manera, sense les col·leccions medievals de Norue-
ga i de Catalunya potser no podríem imaginar que l’altar cristià 
de l’Europa de ritu llatí es decorava sovint amb antependis pin-
tats, que degueren ser molt abundants. És cert que si ens refe-
rim a altres menes de mobiliari litúrgic, com els crucifixos o les 
imatges de la Mare de Déu, la proporció d’exemples conservats 
en altres països del centre europeu és més gran. Tot i això, la 
comparació entre els exemples catalans i noruecs, separats per 
més de 3.000 quilòmetres, continua proporcionant el testimoni 
inequívoc d’una realitat essencial: totes aquestes imatges encar-
nen un mateix horitzó artístic, cultural i espiritual.

Exposició Nord & Sud al Museu Episcopal de Vic.
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La raó per la qual uns mateixos tipus d’objectes i temes ico-
nogràfics van existir a tot Europa s’ha de buscar en primer lloc 
en l’estandardització de la litúrgia. Per tot l’Occident europeu, 
sobretot des del segle XIII, es celebrava la mateixa missa en 
llatí, es cantaven pràcticament els mateixos cants i l’any litúrgic 
seguia el mateix curs; les variants es limitaven principalment a 
la veneració dels sants locals o regionals. Els rituals derivaven 
de la mateixa teologia, que es predicava en totes les esglésies 
i s’ensenyava a totes les escoles i universitats de el continent. 
Un viatger noruec que entrés en qualsevol església catalana 
podria seguir sense grans dificultats l’evolució del ritu de la 
missa i reconèixer els objectes i les imatges que l’envoltaven; el 
mateix podríem dir d’un portuguès a Polònia o d’un anglès a 
Sicília. L’abundància d’artefactes preservats a Noruega i a Ca-

talunya, els mateixos que els clergues tenien a les seves mans 
i que els fidels contemplaven amb temor reverencial, ofereix 
doncs probablement el millor accés possible a l’experiència de 
la missa que tenien els fidels entre els segles xii i xiv.
L’art eclesiàstic medieval conservat en aquests llocs de la 
perifèria continental proporciona per tant una singular visió 
d’unitat del llegat europeu. Una unitat en la diversitat forjada 
sota els auspicis de l’Església catòlica i, en darrer terme, de 
la fe cristiana. També són testimoni d’això, és cert, les abun-
dants restes arquitectòniques conservades en tot el continent, 
encara que la seva anàlisi per part de les escoles nacionals al 
llarg de segle xix preferís accentuar les diferències, per exem-
ple, entre el gòtic radiant francès o el perpendicular anglès. 
De totes maneres, que els bitllets de 10 i 20 euros estiguin 

decorats amb la imatge, respectivament, d’un portal romànic 
i d’un finestral gòtic deu indicar, també, una certa consciència 
d’unitat europea manifestada a través de l’art religiós. Si els 
compromisos polítics han dificultat en ocasions l’admissió de 
les arrels cristianes d’Europa, el patrimoni artístic religiós “i 
més encara el mobiliari d’altar medieval mostrat a l’exposició, 
que aconseguia dotar del mateix aspecte interiors arquitec-
tònics a vegades prou diferents” continua afirmant-les amb 
tanta naturalitat com contundència.
El Museu Episcopal de Vic ha consolidat en aquests darrers 
quinze anys una línia d’exposicions temporals centrada en el 
món medieval. Aquesta línia, derivada d’una seriosa investi-
gació, d’un treball en xarxa amb institucions similars de tot 
el continent (com les integrants de la Xarxa de Museus d’Art 

Medieval d’Europa) i d’una tenaç tasca de comunicació, es 
basa en la pròpia col·lecció, fonamentalment integrada per 
objectes d’art litúrgic i una de les més importants del món en 
el seu gènere. És evident que sense un coneixement bàsic dels 
principis fonamentals del cristianisme (teologia, litúrgia, espi-
ritualitat) aquest patrimoni historicoartístic i el passat medie-
val que representa resulten incomprensibles, especialment en 
unes societats occidentals contemporànies cada vegada més 
desconnectades de les seves arrels cristianes. Amb projectes 
com l’exposició «Nord & Sud. Art Medieval de Noruega i Ca-
talunya 1100-1350», el MEV es proposa continuar avançant 
en la difusió d’aquest patrimoni medieval comú europeu i de 
la importància del seu missatge d’unitat en la diversitat, arre-
lat en els valors de l’Evangeli.



40

Col·laboracions

DOMÈNEC FITA: HUMANITAT, OBRA I ESPIRITUALITAT

VÍCTOR GAY

Domènec Fita, (Girona, 1927-2020) possiblement va ser el 
darrer artista del Renaixement desplaçat en el temps. No sols 
per conrear les tècniques clàssiques:  dibuix, pintura, escul-
tura, ceràmica... també les més innovadores i sorprenents, 
del mapin al polièster fins a materials de rebuig. També fou 
renaixentista  per les seves vivències, en la seva creativitat i la 
seva fe. Aquests tres darrers referents ens poden ajudar per 
apropar-nos a la humanitat, l’obra i l’espiritualitat de Fita.

La humanitat de Domènec Fita
Aquell nadó localitzat en un tren, va anar a raure a la Casa de 
Misericòrdia de Girona on ben aviat  manifestaria unes dots 
artístiques que cridaren l’atenció del seus educadors.
Becat per la Diputació gironina a l’Escola d’Arts i Oficies 
d’Olot i, després, a la Superior de Belles Arts “Sant Jordi” de 
Barcelona on es llicenciaria. Allà s’integrà en el Grup Flamma 
que es dedicava intensament  a dignificar les esglésies crema-
des i devastades a la Guerra Civil.
La vida de Domènec Fita semblava encarrilada quan, el 12 
de desembre de 1953, mentre pintava al fresc el baptisteri 
de l’església de Betlem a Barcelona, va caure de la bastida: 
“Vaig quedar paraplègic, i aquest canvi fou un xoc que em 
costà molt d’entendre i de superar”. 
Sens dubte aquest és un punt d’inflexió en la humanitat de 
Domènec Fita que es nega a quedar-se aclaparat, vençut, in-
actiu... Hi ajuden els nombrosos amics i companys que el 
vetllen a l’hospital i la clínica i, per damunt de tots, l’Àngela.
Aquella  noia atractiva i acollidora que en paraules de Narcís 
Comadira, “sempre ha estat un puntal per en Fita”.
Es van casar en començar l’any 1958. “Aquest fet ha marcat 
la meva vida d’una manera molt activa i positiva”, com re-
coneix l’artista.
¿Com s’hauria desenvolupat la carrera artística i la pròpia hu-
manitat de Domènec Fita sense l’Àngela? “Sempre ens hem 
tingut un gran respecte en els aspectes íntims i personals”. 
Entenem que aquesta frase d’en Fita es pot resumir en una 
paraula: Amor.
Un amor que s’ha manifestat fins el darrer dia. En el me-
morial que es va lliurar en la Missa exequial hi figura un 
fragment d’un Salm pseudodavínic procedent dels rotlles de 

Qumram i que ja il·lustrava els 50 anys de casats d’en Domè-
nec i l’Àngela.
Pocs dies després, ella, acollia a casa les cendres del seu 
espòs, en el curs d’un acte íntim que oficià el prevere que 
l’havia atès a l’hospital.

L’obra de Domènec Fita
En dos dotzenes de llibres publicats a l’entorn de l’obra 
d’aquest darrer artista del renaixement, en prou feines in-
clouen totes les seves vessants creatives.
El noi que el 1949 realitzava les pintures murals de la capella 
de la “seva” Casa de Misericòrdia o a la parròquia de Sant 
Francesc Xavier a Horta, mig segle després tindria més de 
deu mil obres catalogades per la Fundació que porta el seu 
nom.
Tècniques i estils canviants. Escriurà: “En art no s’ha de tenir 
por a renunciar a allò que ja es té, ja que això no es perd; 
cal cercar el que es pot guanyar, que sol ser un valor més 
important”.
La seva inquietud, aquesta recerca constant de Fita, no li va 
fer perdre en cap moment el segell d’identitat creativa. Un 
vitrall, un dibuix, una escultura en un espai públic o privat, 
una sèrie pictòrica, com la que realitzava després del primer 

Dibuix per a la portada de la revista de la Diòcesi 
de Girona El Senyal, núm. 200 de 2019.
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confinament amb el rostre humà com a motiu, tota aquesta 
immensa obra, la reconeixement fàcilment... és un Fita.
Aquest segell identitari creatiu només està a l’abast dels 
grans artistes del Renaixement. 
Tant li fa que sigui la creu de terme de Palau Sacosta, el pa-
viment de  pòrfir de l’entrada de la façana de la Passió de la 
Sagrada Família, o els relleus en formigó a la parròquia de la 
Concepció de Tortosa, o el monument als Manaies de Giro-
na, o el Via Crucis de Montserrat... 
Una obra, insistim, amb segell personal i aparentment poc 
acadèmic, malgrat que el seu autor, el 18 d’octubre de 1985 
esdevenia titular de la Reial Acadèmia Catalana de Belles arts 
de Sant Jordi, en sessió pública que la corporació, per hono-
rar a Fita, va celebrar a la Fontana d’Or. I no va ser casualitat 
que fos un altre acadèmic gironí qui  contestés el discurs 
d’ingrés, “Vivències”. Frederic Marès, en la seva resposta va 
dir: “Fita és una anella més de l’art fet a Girona al servei del 
país”.
Aquesta podria ser la clau de volta de l’obra de Domènec Fita 
que s’escampa del Pirineu al Delta de l’Ebre i del litoral al Cap 
i Casal i que mereixeria estudis més aprofundits, especialit-
zats i doctorals. Convidem als estudiosos a fer-ho. Serà el 
millor homenatge per aquest artista i acadèmic únic de casa 
nostra en els darrers tres quarts de segle.

L’espiritualitat de Domènec Fita
L’obra de Fita traspua espiritualitat. Tant li fa que siguin en-
càrrecs o creacions “civils” o directament religioses. “Domè-
nec Fita és un artista consumat i un creient convençut”. Així 
el defineix el seu biògraf, Joan Domènech i Moner.
Aquest sentiment s’aguditza després d’aquell accident. Ho 
confessa: “A partir de la meva caiguda tinc més sensibilitza-
ció cap els aspectes espirituals i religiosos...”. 
Si tinguéssim que escollir algunes peces que recullen 
l’espiritualitat de l’artista, en serien tres, entre moltes 
d’altres: el Crist Jacent de la  seu gironina, “una mena 
d’autoretrat transfigurat” (Narcís Comadira). Seguiríem amb 
el  Sant Benet a Montserrat on, dret, ens acull com un pare. 
I finalment una imatge mariana que presideix l’església del 
claretians a Girona i que quan la va mostrar provocaria un 
cert debat, precisament per reflectir un aire “excessivament 
maternal”. La llista es podria allargar i no pas poc: imatges a 
les façanes de la Sagrada Família (sant Antoni Maria Claret i 
sant Pere Nolasc) o a la de la catedral de Girona: (sant Narcís 
i sant Joan),  els àngels perfilats en ferro forjat de l’església 
del Seminari de Girona, el sepulcre del P. Claret a Vic, les 
imatges del tetramorf de les columnes centrals també a la 
Sagrada Família, o fins els dibuixos que ens presentava pocs 
dies abans de la seva partença i que titulava: “Catedral de 
Girona “endinsar-se dins l’obra, confondre-s’hi”... totes res-
piren l’espiritualitat del seu autor. 
Fita, abans de realitzar qualsevol obra s’impregnava del lloc i 
l’espai on es situaria, i així hi transmetia la seva espiritualitat: 
“l’artista va a la recerca d’una relació personal que fa créixer 
la fe”, és com  ho saber explicitar el bisbe Jaume Campro-
don.
El comiat de l’artista s’oficià a l’església de Sant Josep 
de Girona, que Fita havia escollit tota vegada que havia 
col·laborat en la realització la que considerava obra mestre 
del seu gran amic, l’arquitecte Joaquim Masramon. Deia, 
en parlar d’aquell temple: “Totes les escultures són meves”. 
Presidí la celebració el bisbe Francesc de Girona, que en la 
seva homilia va assenyalà amb encert que: “la contemplació 
de la bellesa en les obres humanes, les obres de Domènec 
Fita, obre i aixeca l’esperit per reconèixer la Bellesa del Déu 
Creador”.

Domènec Fita davant tres dibuixos dels capitells 
de les columnes de la Sagrada Família.
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Exposició al MNAC “Diàlegs intrusos. Tot és present”
MN. JAUME MAYORAL, BISBAT D’URGELL

El Museu Nacional d’Art de Catalunya i la Fundació Suñol ofe-
reixen una exposició amb el títol de “Diàlegs intrusos. Tot és 
present” que tindrà lloc en el MNAC des del 13 de novembre 
de 2020 fins al 7 de novembre del 2021, gairebé un any per 
poder visitar no només les esplèndides obres dels grans mo-
ments artístics de la història (romànic, gòtic, barroc,...) sinó 
com poden interactuar amb obres modernes, del període de 
l’art de la postguerra i la segona avantguarda.
Un diàleg d’obres artístiques que ens conviden a la reflexió; 
així mateix la disposició de les obres de la Fundació Suñol en 
les sales del Museu Nacional, ja és una mena de proposta 
que no ens pot deixar indiferents. Ens recorda una altra gran 

Noticiari 

Tot és present. Xifra a Taüll. Foto MNAC i Marta Mérida
Tot és present. Sicilia a romànic. Museu Nacional d’Art de 
Catalunya 2020. Foto MNAC i Marta Mérida.

Tot és present. Chillida, Zurbarán, Ribera. Foto Marta Mérida.

exposició que va tenir lloc l’any 2016 “Picasso romànic” on 
les obres del romànic del MNAC eren inspiradores i tenien 
afinitats amb l’obra picassiana, creant una xarxa relacional i 
ben creativa entre les peces d’art.
L’exposició que ens presenta ara el museu també vol incitar 
a l’espectador a buscar els diàlegs que les peces ens oferei-
xen. Uns diàlegs ben visuals i suggerents, que no deixen de 
banda el valor artístic de les peces antigues i modernes que 
s’exposen. Així al costat de les pintures dels absis de Taüll, 
de Santa Maria d’Àneu, de Zurbarán, de José de Ribera,... hi 
trobem obres d’artistes contemporanis com Eduardo Chillida, 
Antoni Tàpies, José Maria Sicilia, Sergi Aguilar, Jaume Xifra,... 
Una visita articulada per un itinerari que va passant per les 
sales del Romànic, del Gòtic, del Renaixement, del Barroc i de 
l’Art Modern i on hi conviuen visualment i artística les peces 
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Exposició de les obres de Grau Garriga a Sidney. 

Properament han d’arribar a Barcelona les dues obres tèxtils 
tridimensionals que s’han presentat a la 22ena edició de la 
Biennal d’Art de Sidney.
L’artista català Josep Grau-Garriga va ser escollit per participar 
en aquesta tradicional i notable mostra. Ens plau aprofitar 
aquests dies d’espera per comunicar a les persones lectores 
del Taüll alguna notícia de l’èxit que han merescut El màrtir 
i Els penjats.
La informació sobre aquest esdeveniment artístic l’hem rebuda 
d’Alberto García Alvárez també artista català, cofundador l’any 
1954 del grup Flamma de Barcelona i amb residència actual a 
Auckland NZ. Aquest artista no ha deixat de rebre notícies de 
companys de Sidney, a més de diversos catàlegs de l’exposició. 
Sobretot han cridat l’atenció el treball i el missatge presents 
en la instal·lació de Grau-Garriga, i molt especialment el Re-
taule dels Penjats (1972-76) “que presenta 24 pells teixides 
cobertes de bastides. L’obra fa un homenatge als màrtirs per 
les seves creences” segons l’autor John McDonald del Sidney 
Morning Herald.
Segons Marissa Ciampi del Concrete Playground, guia digital 
d’art de Sidney, la Biennal ha sigut integrada apropiadament 
a la planta baixa de les galeries, la qual acull principalment art 
europeu. Aquesta decisió fa que els espectadors re-avaluïn 
la història de l’art a Austràlia amb l’objectiu eurocèntric que 
sovint es necessita.
La mateixa autora manifesta que “El retaule dels penjats, una 
obra destacada dels anys 70 de l’artista català Josep Grau-Ga-
rriga ocupa el protagonisme dels grans tribunals de la AGNSV 
(Galeria d’Art de Nova Gal·les del Sud). El seu tèxtil de 3 plan-
tes realment pren l’espai fins arribar al sostre i funciona com 
un diàleg directe amb l’arquitectura de la galeria. Els seus per-
sonatges teixits tridimensionals són un memorial penjat de 
víctimes turmentades i que han patit a la guerra i al martiri 
que l’espectador es veu obligat a comentar: literalment, no es 
pot perdre aquesta instal·lació massiva.” 
Respecte als comentaris anteriors, pot sorprendre el perquè 
es destaca només una de les obres de Grau-Garriga i gairebé 
s’obvia El Màrtir; el context d’aquest darrer tapís que figurava 
originària i continuadament a l’església de Sant Josep Oriol de 
Santa Coloma de Gramanet (ben integrada al presbiteri i amb 
un profund sentit transcendent), hauria quedat descontex-
tualitzat en passar a l’exposició de la Biennal i evidentment, 
hauria perdut aquest plus conceptual originari. 

TRADUCCIÓ I TRANSCRIPCIÓ D’OLIVIA SOLVASTot és present. Sergi Aguilar a romànic

de la Fundació Suñol, que aporta un total de 19 obres, gaire 
bé mil anys d’història de l’art dialogant entre sí amb els visi-
tants.
El Papa Pau VI va adreçar a una colla d’artistes moderns un 
missatge on demanava recuperar la presència de l’art modern 
en l’Església; el lloc del discurs va ser a la Capella Sixtina -Mis-
sa dels artistes 7 de maig de1964-, un esplèndid espai per 
parlar de diàleg entre l’art de tots els temps i els artistes; Pau 
VI els va demanar tornar a un diàleg entre art i religió, a fer 
de la seva creativitat un espai de reflexió i, si es vol, de trans-
cendència. 
Tenim per endavant gairebé tot un any per poder visitar 
aquesta exposició “Diàlegs intrusos” i poder gaudir d’aquesta 
experiència que, de segur, feta des d’ulls creients ens donarà 
moltes lectures espirituals. 
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