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Artistes i diàlegs

Per JOSEP MARIA RIBA I FARRÉS, Director del SICPAS.

Assegut davant d’un retaule barroc, gaudint de la bellesa d’una peça d’orfebreria gòtica, meravellat del color d’una taula 

romànica,... hom va descobrint que al darrera d’aquestes belleses hi ha sempre un programa iconogràfic concret que respon a 

un moment de la història i, per tant, a un moment d’una expressió concreta de la fe. Costa poc d’imaginar-nos el diàleg entre 

l’artista i el qui fa l’encàrrec; aquest darrer li devia concretar què volia i com ho volia, i devia ser fàcil per l’artista captar la proposta 

i emmarcar-la en el context que es vivia, en l’expressió de la fe que es traspuava en la societat. (És un bon exercici llegir contractes 

d’aquest tipus, que encara avui els nostres arxius parroquials i diocesans conserven: són curiosos i clarificadors).

Sempre m’ha impactat, per exemple, la llibertat d’esperit que el Bisbe de Vic Josep Torras i Bages va tenir en el moment que un 

jove Josep Maria Sert li demana per pintar una església. El bisbe li digué: “aquí tens la catedral”. Amb aquest diàleg va començar 

un dels projectes artístics més excepcionals del patrimoni cultural de l’Església del segle xx. No va ser gens fàcil en cap concepte: 

la realització, el debat, els dubtes, el moment, el què s’hi havia de mostrar... Però es va realitzar.  

En aquest moment en que vivim, tant m’interroga la contemplació com el gest agosarat. Els que tenim responsabilitats en aquest 

camp, som capaços de dir “aquí tens una església, pinta”?  i l’artista serà capaç de demanar-nos “què vols que hi pinti?” Serem 

capaços de fer un diàleg sincer, fresc i arrelat a la Vida i a la Paraula?. En aquests moments, l’expressió de la fe no es traspua en la 

nostra societat i tampoc és habitual que l’artista tingui espais i ocasions de diàleg amb la gent d’Església, el biblista, l’eclesiàstic. 

Perquè ens hem anat distanciant tant? 

Durant trenta anys, Jesús es va anar omplint del context que vivia, de les veritats i les injustícies, de la bellesa que l’envoltava i la 

innocència dels jocs dels infants, del gaudi de les festes del seu poble i de l’ofec de la norma que imperava...  Tot això el va fer 

esclatar amb una explosió d’humanitat, de vida i de passió per la vida que els evangelistes van saber recollir de manera clara i 

concreta. Van deixar escrita l’expressió del Pare. 

No ens cal recuperar aquesta immersió en el nostre entorn per poder fer aflorar la Bellesa que ens envolta? No tenim el repte de 

ser presents en els cercles artístics perquè l’art ens faciliti el diàleg amb el present i l’absent? 

Que en serien de diferents les nostres esglésies diocesanes si avancéssim per aquest camí. La litúrgia seria fresca i entenedora, el 

traç donaria forma per a la contemplació, la nota musical més o menys dissonant obriria l’esperit; la pintura, l’esmalt, la forja, el 

teixit, el vídeo anirien omplint els espais de trobada com a veritables “eutopos”, que farien més fàcil la contemplació del Misteri.  

Aquesta presència de l’art viu en els espais d’Església tindria, també, un efecte de convit. Els visitants curiosos se sorprendrien, i 

ja sabem que la sorpresa porta la pregunta, la pregunta al diàleg, el diàleg a l’estudi i aquest a prendre consciència. Arribats aquí, 

només falta la decisió lliure i gratuïta de cadascú que l’Esperit mou a fer.
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L’Església vella de Sant Andreu de 
Llavaneres: algunes observacions sobre 
la cronologia i abast de les fases edilícies

per JORDI AGUELO MAS

Introducció
La població i la parròquia de Sant Andreu de Llavaneres es loca-
litzen a la comarca de El Maresme, a tocar de la ciutat de Mata-
ró. El seu terme parroquial es troba documentat des del segle xi 
i, actualment, el conjunt parroquial és integrat per l’actual tem-
ple parroquial i la rectoria, les capelles de Sant Sebastià i Sant 
Pere, i l’antic temple parroquial amb el seu cementiri.1 L’Església 
Vella, l’antiga parroquial objecte del present escrit, es troba aï-
llada sobre un petit pujol al nord de la població i, substituí, al 
segle xvi, una d’anterior d’origen romànic. 
L’any 2020, en el marc dels treballs d’Inventari de Patrimo-
ni Cultural de l’Arquebisbat de Barcelona que actualment 
s’estan duent a terme, Mn. Robert Baró, canonge de la Ca-
tedral de Barcelona i director del Secretariat Diocesà de Patri-
moni Cultural de l’esmentat arquebisbat, encarregà, a qui sig-
na aquestes línies, la realització d’un informe (Aguelo, 2020) 
on s’ha pogut constatar que cal fer un seguit d’observacions 
a allò que hi ha publicat, fins ara, en relació del procés edilici 
d’aquesta església, circumstància que ha motivat la redacció 
del present article. 

Precedents de l’Església Vella de Llavaneres
L’Església Vella de Sant Andreu de Llavaneres es troba em-
plaçada en un indret d’on tenim notícies d’altres construc-

B A R C E L O N A

cions, com el temple romànic que la precedí i, de restes de 
caire arqueològic, d’època romana, com és el cas d’un pe-
destal del temps de l’emperador Trajà2, el qual fou reaprofitat 
com a sarcòfag cristià al segle xiii.
El pedestal romà fou descobert pel rector de Sant Andreu de 
Llavaneres Josep Maria Martín en 1897 (fita, 1897, p. 228 i 
239) i, ha fet plantejar a algun autor que aquesta església 
es trobi a l’antic emplaçament d’una vil·la romana (Cuadra-
da 1987, p. 41; 1988, p. 87), tot i que a part de l’esmentat 
pedestal no s’han documentat cap més indici sobre l’existèn-
cia d’aquesta suposada vil·la, o d’un fundus que hauria estat 
propietat de L. Licinius Secundus. Malgrat això, la presència 
de diverses vil·les romanes a Llavaneres és prou evident.3 Al-
gun autor ha plantejat que el pedestal en qüestió podria no 
trobar-se originalment a Llavaneres, manifestant la seva estra-
nyesa sobre el fet que un personatge de Barcelona, C. Trocina 
Onesimus, dediqui un pedestal al seu amic, L. Licinius Secun-
dus, a la propietat rural d’aquest segon, indicant que sembla 
més lògic pensar que li hagués erigit aquesta inscripció en el 
fòrum de Barcino, i que més tard, en època romana o poste-
rior, algú hagués traslladat el pedestal de marbre brocatell de 
Tortosa,4 a l’església de Llavaneres per reutilitzar-lo (Prevosti, 
1981, p. 495-497). D’altes autors com Georges Fabre, Marc 

Església vella de Sant Andreu de Llavaneres.
(Fotografia: Jordi Aguelo)
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Mayer i Isabel Rodà, en canvi, pensen que hi ha diversos ar-
guments que fan pensar en la probabilitat d’un origen local 
d’aquest pedestal (Fabre, Mayer, Rodà, 1983, p. 112) i, són 
del parer que el personatge de la inscripció o bé el seu patró, 
podrien ser propietaris d’un fundus al Maresme, idea que ja 
va ser apuntada per Isabel Rodà uns anys enrere, quan sobre 
aquesta inscripció escrivia «puede deberse a que Segundo tu-
viera alguna propiedad en este lugar» (Rodà, 1970, p. 182). 
Tant si fos d’origen local, com si fos traslladat des de Barcino, 
aquest pedestal fou reaprofitat com a sarcòfag cristià al segle 
xiii, atenent a la datació assignada al calze i la patena de peltre 
apareguts al interior del sarcòfag5 i, actualment, conservats al 
Museu Episcopal de Vic.
En relació amb els primers indicis de la presència cristiana a 
Llavaneres, aquests comencen a manifestar-se a partir de fi-
nals del segle iv a la vil·la romana de can Sans (Ribas, 1975, p. 
109-110)  però, no documentem l’existència de la parròquia 
de Llavaneres fins a la segona meitat del segle xi,6 moment en 
què necessàriament ja havia d’existir el primer temple parro-
quial, el qual és l’immediat precedent de l’Església Vella, i el 
qual existí fins que fou enderrocat en 1561 per tal de cons-
truir l’actual església. Aquest primer temple possiblement fou 
d’estil romànic llombard, d’una sola nau i una capella lateral, 
probablement afegida al segle xiv, cobert per una volta de 
canó, amb una teulada a doble vessant i un campanar de 
torre, sense descartar del tot que hagués tingut un campa-
nar d’espadanya amb dos parells d’arcs on encabir les quatre 
campanes que sabem que tenia.7 
El terme parroquial, des  que el comencem a documentar 
a mitjans del segle xi, es troba inclòs dins terme del castell 
de Mata, o Mataró, el qual s’estenia des d’Argentona fins 
a la riera de Caldes d’Estrac i, inicialment la parròquia de 
Llavaneres incloïa les actuals parròquies de Sant Andreu de 
Llavaneres, Sant Vicenç de Montalt i Santa Maria de Caldes 
d’Estrac. Aquesta darrera va esdevenir independent ja al 
1379, i la de Sant Vicenç a finals del segle xvi (Solà, 1968, 
p. 22-23 i 45; Salicrú, 1991, p. 331-332; Graupera, 2011, p. 
32; Aguelo, 2020, p. 17-19). La parròquia de Sant Andreu 
de Llavaneres, l’any 1543 deixà de formar part del terme de 
Mataró en obtenir el privilegi de constituir universitat prò-
pia, privilegi ratificat l’any 1552, fet d’una gran importància 
perquè permetria, a partir d’aquell moment, que els nous 
jurats i el batlle de la nova vila independent de Sant Andreu 
de Llavaneres tinguessin la capacitat de recaptar i intervenir 
per a engrandir el vell temple parroquial (Reixach, 2008, p. 9; 
Graupera, 2011, p. 75 i 261; Aguelo, 2020, p. 47), tal i com 
de fet succeiria poc després.

El temple parroquial i els terratrèmols i aiguats del segle xv 
A finals del segle xiv i durant la primera meitat del segle xv, 
més concretament entre 1373 i 1448, es produïren diferents 
fenòmens naturals, com els terratrèmols, que afectaren la 
fàbrica del temple parroquial de Sant Andreu de Llavaneres, 
terratrèmols als quals possiblement hauríem d’afegir altres 
fenòmens naturals que es produïren durant aquells anys com 
ara importants aiguats, amb fortes pluges i temporals de mar. 
Els desperfectes provocats per aquests fenòmens naturals, tot 
i no citar-los explícitament, són deduïbles a partir de les des-
cripcions recollides a les diferents visites pastorals,8 les quals 
reflecteixen allò que s’havia de reparar a cada temple.  
Així, a la visita pastoral de 1421 es mana que sigui restaurada 
la façana de ponent de l’església, la qual perilla de caure, i 
que siguin reparades les portes que són plenes de clivelles, 
reparacions que  Fortià Solà ja relacionà amb les conseqüèn-
cies dels terratrèmols de 1373 i 1397 (Solà, 1968, p. 33 i 39), 
sense oblidar altres terratrèmols produïts abans de 1421 com 
els documentats als mesos de març, juliol i agost de 1410, 
essent percebuts aquests sismes de 1410 a ciutats com Barce-
lona i Girona.9 Posteriorment es produïren les sèries sísmiques 
al llarg de l’any 1427 (Olivera et al., 2006, p. 82-131; Ague-
lo, 2020, p. 27-28) i, altres terratrèmols el mes de febrer de 
1428 (Olivera et al., 2006, p. 135-193; Aguelo, 2020, p. 28), 
sismes que podrien haver motivat la necessitat de realitzar 
obres a l’església de Sant Andreu de Llavaneres, tal com es 
pot observar en el fet que, a la visita pastoral de l’any 1446, 
es va indicar que s’havia de reparar la teulada abans de la 
festa de Pasqua de 1447 (Salicrú, 1993, p. 7; Aguelo, 2020,  
p. 29). El darrer terratrèmol fou el de 1448, com a conse-
qüència  del qual Roser Salicrú (1993) relacionà la necessitat 
de fer les obres necessàries a les esglésies, campanars i cam-
panes del terme de Mataró, segons un privilegi que Maria de 
Castella atorga en 145310 en favor de la Universitat de Ma-
taró, per tal que pugui fer front als càrrecs de censals i dur a 
terme  les obres necessàries a les esglésies, campanars i cam-
panes de Santa Maria de Mataró, Sant Andreu i Sant Vicenç 
de Llavaneres i Sant Miquel de Mata, en gran decaïment a 
causa dels terratrèmols que hi havia hagut a Catalunya. Tam-
bé cal dir que el terratrèmol de 1448 fou precedit per fortes 
pluges i temporals de mar als anys 1447 i 1448. Ara bé, el 
document de 1453 sembla relacionar la necessitat de realitzar 
les obres a les esglésies, campanars i campanes amb terratrè-
mols i no amb un únic terratrèmol, cosa que ens fa pensar 
que els danys no només els ocasionà el terratrèmol de 1448, 
sinó també possiblement els del 1427 i 1428. Malgrat el pri-
vilegi de 1453, no sembla que  les conseqüències dels danys 
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produïts pels terratrèmols es reparessin al segle xv, sinó que 
ha calgut  esperar l’any 1508 per documentar la realització 
d’obres al temple parroquial de Sant Andreu de Llavaneres, la 
qual cosa evidencia que, no obstant el privilegi de 1453, tal i 
com veurem, el campanar encara no s’havia restaurat.

La construcció del campanar (1508-1513) i el nou temple 
(1561-1574)
A l’entrada del segle xvi, l’estat de conservació de l’església 
de Sant Andreu de Llavaneres no devia ser gens bo. Segons 
la visita pastoral feta el dia 11 de novembre del 1508, el vi-
sitador canònic va trobar l’altar indecorós per a la celebració 
del sacrifici i, a partir d’aquesta visita es van documentar di-

ferents llicències d’obres per part dels visitadors. Així, el 1508 
es descrivien diverses obres de reparació, essent sostingudes 
per una bastida de fusta les dues campanes grans, atès que el 
mal estat del cloquer no permetia que fossin ventades. El visi-
tador manà que es comencés en el termini de dos anys amb 
llicència del bisbe un nou campanar, tot i que a la visita del 5 
d’abril del 1511 encara no s’havia començat. El 2 de juny de 
1513 es va renovar la llicència del vicari general als obrers de 
l’església de Sant Andreu de Llavaneres per obrar el campanar 
sobre els fonaments vells de l’església i, el 21 de novembre 
del 1513 es va firmar una àpoca per la qual Pierre Delquer va 
cobrar 100 lliures barceloneses per a la realització d’aquesta 
obra (Solà, 1968, p. 40-41; Madurell, 1970, p. 107; Graupera, 
2011, p. 261 i 356-357). Cal observar que el campanar potser 
no s’havia iniciat al 1511 però, l’altar de Sant Jaume consta 
a la visita pastoral de 1511 (Solà, 1968, p. 37), en el marc 
de la qual és qualificat de recent construcció (Solà, 1968, p. 
40), aspecte que ens fa pensar que aquest es devia ubicar a 
la capella que es troba just a sota del campanar realitzat en 
1513, capella que, conseqüentment, es devia construir entre 
1508 i 1511. Els treballs de la primera fase de construcció de 
l’Església Vella de Sant Andreu de Llavaneres, per tant, com-
portaren la construcció de la capella on es localitza l’altar de 
Sant Jaume i, del campanar situat damunt d’aquesta, treballs 
que es realitzaren entre 1508 i 1513, moment en que es de-
gué realitzar la primera fase edilícia, acabant en 1513 i no pas 
al 1523 com tradicionalment s’ha dit. Cal assenyalar que tant 
entre la documentació com entre la bibliografia consultades, 
no ha estat possible constatar cap referència a la realització 
d’obres, més enllà d’aquelles que diuen que la clau dels arcs 
de l’absis té gravat l’any 1523,11 la qual cosa, tal com s’ha 
pogut comprovar en el moment d’elaborar l’informe que ha 
originat aquest article, no és certa, sinó que és conseqüència  
d’una lectura errònia de la inscripció que hi ha a l’esmentada 
clau de volta del presbiteri on s’hi llegeix clarament la data 
de 21 de maig de 1573, i no pas 1523 i, per tant, data de 
cinquanta anys després (Aguelo, 2020, p. 46).
La segona fase de construcció es va iniciar el 17 de març de 
1561, quan el batlle Jaume Nadal, l‘obrer de la parròquia Pere 
Montalt del Bosch, Tomàs Amat com a procurador, i altres 
membres del consell ordinari dels obrers de la parròquia van 
contractar el mestre de cases Pere Blai, per construir la nova 
església de Sant Andreu de Llavaneres.12 La construcció del 
temple parroquial, coneguda actualment com a «Església Ve-
lla», fou projectada, per pacte convingut, havent-se de cons-
truir amb una disposició semblant a la de Sant Martí d’Arenys. 
En el contracte de 17 de març de 1561, es va estipular la 

Campanar de l’ Església Vella de Sant Andreu de Llavaneres 
(Fotografia: Jordi Aguelo)
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condició que l’obra del nou temple fos del mateix mode, for-
ma i manera que l’església de Sant Martí d’Arenys. Els pactes 
contractuals concreten l’acabament de l’obra en el termini de 
vuit anys pel preu fet de 2433 lliures, amb l’enderroc previ de 
l’església vella i l’edificació de la nova en el lloc  designat pels 
obrers de la parròquia. S’hi especifiquen el gruix i la fondària 
dels fonaments, s’hi proporcionen descripcions minucioses 
de la disposició del nou temple i, de les seves dependències: 
sagristia, capelles, cor, etc., a part d’una diversitat de detalls 
tècnics de caràcter constructiu clarament descrits en el text 
del modèlic compromís contractual (Madurell, 1970, p. 104; 
Graupera, 2011, p. 240 i 261). En aquest contracte també 
queda clar que la capella dels peus del temple del costat de 
l’Evangeli serà realitzada seguint el model de la capella que 
existeix sota el campanar: «ltem, que farà una capella al sol 
devall de la sglésia deius lo cor vers tremuntana conforme y 
de la manera y modo al encontre de la capella que vuy stà 
deius lo campanar».
El material emprat per a la construcció fou la runa de l’església 
anterior i pedra nova, havent de ser, la pedra picada, proce-
dent de Montjuïc i la calç del Garraf o de Gavà, tal i com 
s’especifica al final del document. Aquesta es va haver de 
transportar  en vaixells fins a la costa i, amb mules fins a peu 
d’obra. El mestre de cases Joan Safont, va  contribuir a l’obra 
de Sant Andreu de Llavaneres, segons consta en una àpoca 
signada el 27 d’agost de 1569 entre l’esmentat mestre de 
cases Pere Blai i els obrers de la parròquia de Sant Andreu de 
Llavaneres, per raó dels nòlits del transport de pedra picada 
efectuada per Blai (Madurell, 1970, doc. 45, p. 182; Graupera, 
2011, doc. 40, p. 420). Les obres de l’església van acabar l’any 
1574 i, per això, el 30 de març de l’esmentat any, s’atorga lli-
cència per a la benedicció de l’església de Llavaneres13 (Solà, 
1968, p. 42-43; Madurell, 1970, p. 104; Graupera, 2011, p. 
262, 285 i 357). La clau de volta del presbiteri, com hem as-
senyalat té gravada la data del 21 de maig de 1573, i no pas 
del 1523 com s’havia dit, cosa que indica que el presbiteri fou 
construït en aqueta segona fase edilícia i no pas a la primera. 
El contracte també especificava les condicions de com havia 
d’estar obrada la portada, assenyalant  que «Sobre la fàbrica 
fahedora de la sglésia sots invocatió de sanct Andreu de la 
parrochia de Lavaneres, ço es, de tot lo edifici de dita sglé-
sia, comensant la alsar de peu de modo y manera esta feta 
la sglesia parrochial de sanct Martí de Arenys, del bisbat de 
Gerona, exceptades les conditions devall scrites, (...) que com 
en lo portal de la sglésia parrochial de Arenys està sculpida la 
ymatge de sanct Martí, que en lo present sglésia hi stiga la 
ymatge de sanct Andreu...». La disposició de la portada de 

Sant Andreu de Llavaneres, efectivament segueix el model de 
Sant Martí d’Arenys (Graupera, 2011, p. 285-286). Igualment 
succeí pocs anys abans amb el cas del portal de Sant Feliu de 
Cabrera. El segle xvi, tot i que és una etapa que identifiquem 
amb l’època del renaixement, com bé assenyala Joaquim 
Graupera en motiu del seu estudi sobre un grup homogeni de 
portades del Maresme, en aquesta comarca «representa un 
període d’efervescència constructiva que, en la majoria dels 
casos, bé pel pes de la tradició, bé per la formació dels tallers 
o bé pels gustos imperants en els promotors, es desenvolupen 
majoritàriament en estil gòtic» (Graupera, 2007, p. 215).
Durant la construcció de la que avui coneixem com Església 
Vella, consta que exercí com església parroquial la capella de 
Sant Sebastià, construïda i consagrada en 1508 i que es do-
cumenta en 1574 exercint les funcions d’església parroquial 
(Graupera, 2011, p. 272). Pocs anys després de la conclusió 
de les obres, a partir de la visita canònica del 1601, sabem 
que «la fàbrica de l’església, el chor i el campanar tot ha estat 
trobat bé» (Solà, 1968, p. 43-44) i, cal assenyalar que segons 
Fortià Solà l’absis poligonal i els murs laterals, eren acabats 
per una corona de merlets, un emmerletat que en el moment 
d’escriure Solà ja havia desaparegut (Solà, 1968, p. 44). 
Els treballs de la segona fase d’edificació realitzats entre 
els anys 1561 i 1574, comportaren per tant, l’enderroc de 
l’església, a excepció de la part edificada entre 1508 i 1513, 
així com l’edificació, sota la direcció del mestre de cases Pere 
Blai, del presbiteri, el creuer amb les seves dues capelles, la 
nau amb el seu cor  alt i, la capella situada als peus del tem-
ple al costat de l’Evangeli, feta seguint el model de la capella 
existent sota el campanar, a més de la portalada del temple.

Les construccions de finals del segle xvi i del  segle xvii

Posteriorment a la construcció de l’església, a finals del segle 
xvi i durant la primera meitat del segle xvii es van fer més 
construccions. Aquest és el cas del comunidor (o conjurador), 
encarregat als mestres de casa Joan Mas i Joan Monjonell en 
1598 (Solà, 1968, p. 43; Graupera, 2011, p. 357) i, ja al segle 
xvii, l’any 1618, segons Fortià Solà es va signar un contracte 
amb el mestre de cases Farges, de Mataró, per construir una 
capella14 que Solà considera que és una de les situades als 
peus del temple (Solà, 1968, p. 56), cosa poc probable atès 
que l’església ja estava acabada l’any 1574, i les dues  capelles 
dels peus del temple ja sembla que estaven edificades, la de 
sota el campanar en 1508-1511, i l’altra entre 1561 i 1574, 
seguint el model de la de sota el campanar. Tot això ens fa 
pensar que la capella edificada en 1618 no pot ser altra que 
la capella que hi ha al centre del costat de l’Evangeli, la de 
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Santa Maria dels Ous, avui dels comtes de Caralt, ja que les 
altres dues formen part del creuer del temple, que de ben 
segur ja era edificat en 1574 (Aguelo, 2020, p. 50). Fins i tot, 
la construcció del pas subterrani que comunica el temple amb 
la casa rectoral (la porta del qual fou feta pel paleta Baró l’any 
1640 (Solà, 1968, p. 60)) es va realitzar la primera meitat del 
segle xvii.
En relació al cementiri, al segle xvi va ser voltat de paret i, en 
1606 es va manar als obrers de tancar-lo amb portes, per tal 
d’impedir-hi l’ingrés del bestiar (Solà, 1968,p. 61). 

D’església parroquial a capella de cementiri
(segles xviii-xx)
A partir del segle xvii, es començaren a definir els carrers i 
barris de la vila de Llavaneres, cosa que portà a la necessitat 
d’edificar-hi un nou temple, tal i com ho va entendre el bisbe 
de Barcelona Manuel López de Aguirre a la visita pastoral que 
feu a Llavaneres el 12 de setembre de 1751 i, el 14 de maig 
de 1752 es van beneir i inaugurar les obres, amb la col·locació 
de la primera pedra del nou temple del centre del casc urbà, 
en un acte presidit pel bisbe López de Aguirre (Solà, 1968, p. 
63-68). Les obres de la nova església s’allargaren, amb dife-
rents aturades, fins l’any 1835, moment en que l’edifici es va 
enllestir fins a les dues capelles més pròximes a la façana i, 
l’any 1836 es va beneir i inaugurar,moment en que l’Església 
Vella va deixar d’exercir com a parroquial de Llavaneres (Solà, 
1968, p. 77).
La pèrdua de la parroquialitat en 1836 comportà que aquesta 
entrés en desús a partir d’aquest moment, tot i trobar-se en 
bon estat de conservació, la qual cosa portà a cercar una nova 
funcionalitat per l’antic temple i, al 1879 es va proposar, tot 
i estar en bastant bon estat, restaurar-la com a monument 
artístic, amb la finalitat d’emprar l’altar major per tal de poder 
celebrar en ell, podent exercir així de capella del cementiri. 
Així mateix, es va suplicar al bisbat de Barcelona autoritza-
ció per convertir els altars laterals de l’antiga església del ce-
mentiri en panteons o sepultures particulars amb les seves 
corresponents osseres,15 com així s’esdevingué (Aguelo, 2020, 
p. 66). Tot i això, la restauració del temple hagué d’esperar 
encara una dècada, ja que l’any 1888, Juan Rubio de la Ser-
na, fent referència a l’estat de conservació de l’Església Vella, 
afirma que «Siendo de lamentar que no se atienda á su con-
servación cuando con poco coste se evitaría su ruina, más 
ó menos próxima, pero cierta, y se dotaría al propio tiempo 
de una hermosa capilla el cementerio, de cuyo recinto forma 
parte» (Rubio de la Serna, 1888, p. 764). Un any després, al 
1889, es degueren dur a terme les obres de reparació esmen-

tades, atenent que entre la documentació de l’Arxiu de la 
Parròquia de Sant Andreu de Llavaneres hi consten els jornals 
i materials per la reparació de l’Església i del cementiri, obres 
que s’allargarien com a mínim fins a 1892, any en que sabem 
que s’actuà al campanar (Aguelo, 2020, p. 67). El 1897, Fidel 
Fita ens confirma que l’Església Vella, en aquests moments ja 
serveix de capella del cementiri (Fita, 1897, p. 230). Les ca-
pelles de l’Església Vella sembla que començaren a funcionar 
com a capelles funeràries familiars a partir de la dècada dels 
anys vuitanta o noranta del segle xix en el cas dels Bacardí, 
dels comtes de Caralt i, just iniciar-se el segle xx dels Alfaro. A 
més, els comtes de Caralt, en 1920 construïren la seva cripta, 
a la qual s’hi accedeix des de la nau, tal com succeeix a la 
cripta dels Matas (Aguelo, 2020, p. 67-68).
El 30 de novembre de l’any 1967 fou consagrat l’altar actual 
de l’Església Vella, tal i com consta en el certificat emès per 
Ernesto Ros Leconte, canceller secretari de l’Arquebisbe de 
Barcelona Marcelo González Martín, actuant per delegació de 
l’arquebisbe16 (Aguelo, 2020, p. 8, 95 i 134, doc. 22).

Conclusions
De tot el que hem exposat fins aquí, podem extreure diferents 
conclusions. En primer lloc que diferents fenòmens naturals 
com els terratrèmols que es produïren entre 1373 i 1448 sem-
bla que afectaren la fàbrica del temple parroquial de Sant 
Andreu de Llavaneres, terratrèmols als quals possiblement 
hauríem d’afegir altres fenòmens naturals que es produïren 
durant aquells anys com ara importants aiguats, provocant 
danys que portaren a manar en 1421, que fos restaurada la 
façana de ponent de l’església, la qual perillava de caure. Pos-
teriorment es produïren les sèries sísmiques al llarg de l’any 
1427 i, altres terratrèmols el mes de febrer de 1428, sismes 
que podrien haver motivat la necessitat de realitzar obres a 
l’església de Sant Andreu de Llavaneres i que, junt amb el 
terratrèmol de 1448, portaren a la necessitat de fer obres a 
les esglésies, campanars i campanes del terme de Mataró, és 
a dir, de Santa Maria de Mataró, Sant Andreu i Sant Vicenç 
de Llavaneres i Sant Miquel de Mata, segons un privilegi que 
Maria de Castella atorgà en 1453 en favor de la Universitat 
de Mataró.
En segon lloc, que les conseqüències dels danys produïts pels 
terratrèmols a l’església romànica de Sant Andreu de Llavane-
res no sembla, malgrat el privilegi de 1453, que es reparessin 
al segle xv i, que caldria esperar al 1508, quan segons la vi-
sita pastoral realitzada en aquest any, es va constatar que el 
campanar tenia poca consistència, cosa que va portar a haver 
de construir-ne un de nou. El campanar s’edificà entre 1511 
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i 1513, sota la direcció de Pierre Delquer, mentre que la ca-
pella que hi ha just a sota, on hi havia l’altar de Sant Jaume, 
s’edificà poc abans, entre 1508 i 1511.
En tercer lloc, que la primera fase edilícia s’acabà en 1513 i 
no pas al 1523 com tradicionalment s’ha dit. La clau de volta 
del presbiteri no té gravat l’any 1523, sinó el 1573, llegint-s’hi 
clarament la data de 21 de maig de 1573.
En quart lloc, que els treballs de la segona fase d’edificació 
realitzats entre els anys 1561 i 1574, comportaren l’enderroc 
de l’església, excepte la part edificada entre 1508 i 1513, així 
com l’edificació (sota la direcció del mestre de cases Pere Blai), 
del presbiteri, el creuer amb les seves dues capelles, la nau 
amb el seu cor alt i, la capella situada als peus del temple al 
costat de l’Evangeli, feta seguint el model de la capella exis-
tent sota el campanar, a més de la portalada del temple, la 
qual, tal com succeeix amb el conjunt del temple, va haver de 
seguir el model de l’església de Sant Martí d’Arenys de Munt, 
tot i que a la portalada s’hi va haver de representar a Sant 
Andreu en lloc de Sant Martí. 
En cinquè lloc, que posteriorment a la construcció de l’església, 
a finals del segle xvi i durant la primera meitat del segle xvii 
es van fer més construccions: el comunidor (o conjurador), 
encarregat als mestres de casa Joan Mas i Joan Monjonell en 
1598; l’any 1618, es fa contracte amb el mestre de cases Far-
ges, de Mataró, per construir una capella que no pot ser altra 
que la capella que hi ha al centre del costat de l’Evangeli, la 
que avui exerceix de capella funerària dels comtes de Caralt, 
ja que les altres quatre capelles ja es trobaven edificades; i, la 
construcció del pas subterrani que comunica el temple amb la 
casa rectoral, la porta del qual fou feta pel paleta Baró, data 
de l’any 1640. 
El naixement d’un casc urbà a Llavaneres a partir del segle 
xvii, definint carrers i barris, portà a la necessitat d’edificar 
un nou temple en aquesta localitat, les obres del qual es van 
beneir i inaugurar l’any 1752 amb la col·locació de la prime-
ra pedra del nou temple del centre del casc urbà, obres que 
s’allargaren, amb diferents aturades, fins l’any 1835; es van 
beneir i inaugurar al 1836, moment en que l’Església Vella 
va deixar d’exercir com a parroquial de Llavaneres, la qual 
cosa va comportar que entrés en desús a partir d’aquest mo-
ment, cercant-li una nova funcionalitat i, al 1879 es va  pro-
posar, restaurar-la com a monument artístic, amb la finalitat 
d’emprar l’altar major per tal de poder celebrar en ell, podent 
exercir així de capella del cementiri i, es va demanar poder 
convertir els altars laterals de l’antiga església del cementiri 
en panteons o sepultures particulars amb les seves corres-
ponents osseres, cosa que succeí pocs anys després, consta-

tant que en 1897 l’Església Vella ja servia com a capella del 
cementiri, moment en que començaren a funcionar com a 
capelles funeràries familiars les atorgades a les famílies dels 
Bacardí i, dels comtes de Caralt, tot i que l’actual altar major 
de l’Església Vella no fou consagrat fins el 30 de novembre 
de l’any 1967. 
Finalment, cal indicar que el cementiri va ser voltat de paret al 
segle xvi i, l’any 1606 es va manar als obrers de tancar-lo amb 
portes, per tal d’impedir-hi l’ingrés del bestiar, es mantingué 
com a cementiri parroquial en la seva tradicional ubicació a 
diferència d’altres cementiris parroquials que a finals del segle 
xviii o al segle xix perderen llur funció en ser substituïts pels ce-
mentiris municipals. En el cas de Sant Andreu de Llavaneres, 
el fet que l’Església Vella es localitzés a les afores del centre 
urbà i, que en aquest centre urbà des de mitjans del segle xviii 
s’havia estat construint un nou temple parroquial inaugurat i 
beneit en 1836, permet entendre que a Llavaneres no li calia 
un cementiri municipal a les afores de la població, perquè el 
parroquial ja era fora del nucli urbà. 

Clau de volta del presbiteri de l’ Església Vella de Sant 
Andreu de Llavaneres (Fotografia: Santi de Miguel)
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1. �L’Arxiu Diocesà de Barcelona conserva, datat del desembre de 
1975, el plànol geomètric del complex parroquial de la Parròquia 
de Sant Andreu de Llavaneres (ADB, Fons Plànols Parròquies, Sant 
Andreu de Llavaneres / 473), el qual és reproduït a l’informe sobre 
l’Església Vella de Llavaneres que en 2020 redactà qui signa el pre-
sent article (Aguelo, 2020, doc.23, p. 135).

2. �Aquest pedestal ha estat objecte de diferents estudis (Fita, 1897, 
p. 228 i 239; Ribas, 1975, p. 122-123; Prevosti, 1981, p. 495-497), 
inclòs en reculls d’inscripcions romanes (Fabre, Mayer, Rodà, 1983, 
p. 15 i 110-113, núm. 43; Fabre, Mayer, Rodà, 1984, p. 168-170, 
núm. 125) i, referència d’altres estudis en motiu d’inscripcions que 
tractaven dels mateixos personatges, (Rodà, 1970; López Mullor, 
1992). El pedestal ha estat datat entre els anys 107 i 110 dC (Fabre, 
Mayer, Rodà, 1983, p. 113).

3. �A Llavaneres s’han documentat les vil·les romanes del Morrell, de 
Sant Pere, de Can Sans, de prop de can Lloreda, de prop de can 
Caralt, de prop del torrent de les Bruixes i, de prop de can Rius 
(Ribas, 1975, p. 109-110; Prevosti, 1981, p. 495 i 498-515; Olesti, 
1995, p. 477-480; Bonamusa, 2011, p. 355-358 Aguelo 2020, p. 
12).

4. �El marbre brocatell de Tortosa, és una roca calcària que presen-
ta unes formes bigarrades equiparable a les teles treballades amb 
brocats daurats de fil i seda, que es produïen a diversos indrets 
d’Europa i especialment a Itàlia. Aquest marbre és conegut a l’Eu-
ropa del segle xvi com a «brocatello antico» i, un cop coneguda 
la seva procedència tortosina com a «brocatello di Spagna» i, ac-
tualment, per referir a la calcària bigarrada de Tortosa s’empra in-
distintament els termes de «brocatell», «jaspi brocatell», «marbre 
brocatell», «mabre de Tortosa» i, com se l’anomena localment,  
«jaspi de la Cinta» (Ortí, 2015, p. 123).

5. �Inicialment es datà el calze i la patena del segle x, i es digué que 
eren de plom, (Fita, 1897, p. 239; Solà, 1968, p. 25) però, Elisenda 
Gràcia, en el marc d’un estudi de materials de peltre medievals 
a Catalunya (Gràcia, 1984-1985). determinà que el material em-
prat era peltre, documentant el calze i la patena com a materials 

del segle xiii (Gràcia, 1984-1985, p. 325 i 335-336). Joan-Francesc 
Clariana, en un altre estudi, data aquests mateixos materials, vers 
els segles xii-xiii (Clariana, 1991, p. 17), datacions que jo mateix vaig 
recollir a l’informe esmentat (Aguelo, 2020, p. 25-26).

6. �Tot i que el lloc de Llavaneres el trobem documentat des de la sego-
na meitat del segle x, la seva parròquia no es troba referenciada en 
un document escrit fins l’any 1058 (DACB, doc. 975), document 
al qual hi podem afegir tres documents més de la segona meitat 
del segle xi, dels anys 1083 (DACB, doc. 1710), 1095 (DACB, doc. 
1625), i 1100 (DACB, doc. 1719).

7. �Tot i les dificultats que presenta determinar la planta d’un temple 
enderrocat en 1561, del qual no disposem de cap planimetria, i 
on no s’han fet excavacions arqueològiques, cal assenyalar que la 
informació subministrada per les visites pastorals, així com dife-
rents estudis (SOLÀ, 1968, p. 29; Graupera, 2011, p. 31, 179 i 260; 
Aguelo, 2020, p. 20-21), han permès plantejar aquesta descripció 
del temple romànic de Llavaneres.

8. �En relació a les visites pastorals realitzades a Sant Andreu de Llava-
neres als segles xiv i xv, cal indicar que aquestes han estat estudia-
des per Roser Salicrú (1990 i 1991) i per Pere Benito (1992).

9. �El 28 de maig de 1397 un sisme és percebut a la ciutat de Giro-
na (Olivera  et al., 2006p. 218 i 226) del qual no tenim notícies 
a d’altres indrets però, entre 1373 i 1421 també es documenten 
altres terratrèmols als anys 1376, 1381 i, als mesos de març, juliol 
i agost de 1410, essent percebuts els sismes de 1410 en ciutats 
com Barcelona i Girona (Olivera et al., 2006, p. 226), cosa que ens 
fa pensar que també es degueren afectar al Maresme i en concret 
Llavaneres. 

10. �Aquest privilegi és publicat per Salicrú (1993, doc. 3, p. 14-15) i, 
per Graupera (2011, doc. 2, p. 386-388).

11. �Segons la historiografia els treballs de la primera fase edilícia 
s’allargaren fins el 1523, fet que ens fa plantejar el dubte si 
aquesta datació ve donada pel fet d’haver assumit que la clau 
dels arcs de l’absis té gravat l’any 1523, tal i com observà el 16 de 
juliol de 1897 el rector de Sant Andreu de Llavaneres Josep Maria 
Martín, quan adreça una carta a Fidel Fita, en la qual li fa saber 
que «La clave de los arcos del ábside trae la fecha de 1523» (Fita, 
1897, p. 239) i, tal i com ho ha recollit bibliografia posterior (Solà, 
1968, p. 41), quan en realitat l’esmentada clau de volta no porta 
gravat l’any 1523 sinó el de 1573 (Aguelo, 2020, p. 46).

12. �El regest d‘aquest document es troba publicat per Madurell 
(1948, doc. 134, p. 190) i, la transcripció, pel mateix Madurell 
(1970, doc. 41, p. 174-178) i per Graupera (2011, doc. 39, p. 
416-420).

13. �ADB: Registrum Gratiarum 1566-75, 2 part, fol. 130 r, publicat 
per Graupera (2011, doc. 43, p. 421-422)

14. �Seria bo revisar aquest document, tot i que, malauradament, 
Fortià Solà dona la notícia però no la referència arxivística on lo-
calitzar l’esmentat contracte, el qual cap altre font consultada 
sembla citar.

15. �ADB: Fons Parròquies, Sant Andreu de Llavaneres / 473», núm. 
63.

16. �ADB: Fons Parròquies, Sant Andreu de Llavaneres / 473, núm. 
116.

1310)». Acta Historica et Archaeologica Mediaevalia núm. 
11-12, 1991, p. 325-344.

Salicrú i Lluch, Roser. «Mataró 1453. Efectes i emmarcament 
del terratrèmol de 1448». Fulls del Museu Arxiu de Santa Ma-
ria núm. 46, 1993, p. 3-21.

Solà, Fortià. Sant Andreu de Llavaneres. Monografia històrica 
de la Parròquia en el primer centenari de la benedicció del 
temple actual (1836-1936). Mataró: Caixa d’Estalvis de Ma-
taró, 1968.

Vergés i Milena, F. Xavier ; Albertí i Serra, Lluís. Guia de l’Arxiu 
Parroquial de Sant Andreu de Llavaneres, Publicacions de 
l’Arxiu, 1. Sant Andreu de Llavaneres: Arxiu de la Parròquia 
de Sant Andreu de Llavaneres, 1986.
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Sant Martirià, cos sant de Banyoles. 
De l’arribada de la relíquia 
a l’obra de l’arqueta

per FRANCESCA ESPAÑOL

Afinals del segle xi va arribar al monestir de Sant Esteve 
de Banyoles el cos de sant Martirià. Des d’aleshores han 

passat gairebé 1000 anys i en el decurs d’aquest llarg període 
la devoció sorgida entorn de la relíquia ha adoptat diverses 
expressions. Primer al cenobi que degué reservar-li un espai 
privilegiat dins l’església i la va convertir en epicentre de les 
seves celebracions privatives, particularment dels seguicis pro-
cessionals propis de la litúrgia benedictina. És el que justifi-
ca l’existència de la capella de Martirià, fora muralla, i de la 
dedicada a Sant Benet (dins el clos urbà) que conjuntament 
amb Santa Maria, la parroquial, van ser estacions d’aquests 
recorreguts. Les dues primeres han desaparegut, però són 
ben vives a la toponímia local. Durant la Baixa Edat Mitjana, 
amb el desenvolupament del poble sorgit a redós del mones-
tir, sant Martirià va esdevenir el culte cívic per excel·lència. 
Enfront de les sequeres i les plagues que al llarg dels segles 
van posar en risc les collites i la supervivència de la comunitat, 
els banyolins i els habitants del domini senyorial del monestir, 
van cercar reiteradament la seva protecció. També ho van fer 
quan els terratrèmols van sacsejar Catalunya durant el segle 
xv i els seus efectes, especialment dramàtics a les comarques 
gironines, es van deixar sentir a Banyoles. Alguns dels rituals 
que va protagonitzar el cos sant en aquest context, com ara el 
seu trasllat al llac per afavorir la necessària pluja, van perviure 
fins avançada l’època moderna.

El protagonisme que va anar assolint la relíquia dins i fora del 
cenobi d’ençà del segle xi va determinar que a començament 
del segle xv (1413) s’abordés l’obra del receptacle que ha-
via de decorar-la. La remarcable arqueta de plata que cobreix 
l’arca de fusta on s’ha servat el cos sant almenys d’ençà de 
finals del segle xiii, el moment en què es va renovar el conte-
nidor originari, va ser impulsada per Guillem de Pau (1410 
- +1443). Es tracta d’un dels abats més controvertits de Sant 
Esteve de Banyoles. Si en les seves relacions amb la vila la 
historiografia ha posat en relleu la seva aferrissada defensa 
dels drets senyorials monàstics, com a contrapartida cal posar 
també en relleu la seva destacada actuació en l’àmbit artístic.
Durant el seu govern, ultra l’arqueta, també es va executar el 
retaule major de l’església entre els anys 1437-1439, obra del 
pintor d’origen castellonenc Joan Antigó. Tant aquesta em-
presa com el reliquiari, converteixen Guillem de Pau en un 
rellevant promotor dins el gòtic català, i això no solament per 
la qualitat conceptual dels projectes, sinó per la dels artífexs 
que van conduir-los. Si el pintor del retaule major excel·leix 
entre els seus homòlegs dins del gòtic internacional occiden-
tal, l’argenter gironí Francesc Artau també exhibeix un talent 

G I R O N A

L’arqueta de sant Martirià. Distribució i identitat de les figures. 
Dibuix Jaume Geli.
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equivalent. Recordem que la seva activitat està atestada a Gi-
rona entre els anys 1370-1428. Els documents el vinculen a 
l’obra de diverses creus processionals i reliquiaris i al projectat 
retaule de plata per a l’altar major de Sant Feliu i al frontal que 
havia d’embellir l’altar de sant Narcís a la mateixa església. Ell 
ha de ser considerat el creador de l’original disseny que sig-
nifica l’arqueta de Banyoles. També l’autor de les peces de la 
primera etapa del projecte, la vinculació gironina de les quals 
està confirmada per la presència del punxó acreditatiu, ben 
visible a les dues imatges de sant Martirià que presideixen la 
constel·lació hagiogràfica que decora l’exterior.
Encara que les evidencies materials certifiquen que l’obra es 
perllongà fins avançat el segle xv (els darrers escuts que s’hi 
incorporen corresponen a tres membres de la família Samasó 
i permeten situar la darrera intervenció vers 1453) el projecte 
originari no es va modificar. Aquesta darrera intervenció bus-
ca autor. Cal descartar el fill d’Artau (anomenat igual que el 
pare) a qui la historiografia ha assignat tal responsabilitat per 
la raó que quan es duen a terme aquests treballs ja era mort. 
Si l’abat Guillem de Pau es revela com l’indiscutible promotor 
de l’empresa, cal reconèixer que la seva materialització va ser 

possible gràcies a la contribució de molts banyolins, fos indi-
vidualment o de forma col·lectiva. Les cartel·les que acom-
panyen les imatges integrades al reliquiari els identifiquen i 
descobreixen la dimensió coral del projecte, testimoni d’un 
singular micromecenatge.
L’arqueta de sant Martirià adopta un format arquitectònic, una 
solució que té un llarg recorregut a Occident en projectes si-
milars, especialment des d’època romànica. En aquest cas és 
una microarquitectura que evoca una església amb transsepte. 
A l’exterior de la intersecció de la nau principal amb el creuer 
s’hi situa una agulla i les façanes dels seus dos braços estan 
presidides per dues efígies de sant Martirià, dempeus, vestides 
de pontifical. Ambdues imatges dupliquen amb escreix l’alçada 
i proporció de les restants figures que ocupen els laterals del 
reliquiari i que tot seguit descriurem. És un signe inequívoc de 
la posició jeràrquica de Martirià respecte als protagonistes de la 
galeria hagiogràfica que li fan costat. A més, d’acord amb uns 
usos atestats a l’arquitectura contemporània, aquest emplaça-
ment permet proclamar quin és el contingut del receptacle. Re-
cordem que la presència d’un cos sant dins determinats edificis 
es publicita des de les seves portes d’accés mitjançant una crida 
iconogràfica. A la catedral de Barcelona ho fa Santa Eulàlia des 
del timpà de la porta de Sant Iu i des del de la porta d’accés al 
claustre contigua al carrer del Bisbe. Al de la porta meridional 
de Sant Feliu de Girona hi figuren sant Feliu i sant Narcís.
L’ornamentació de l’arca banyolina es complementa amb 
vint-i-quatre figuretes (dotze per banda) aixoplugades sota 
arcuacions de disseny gòtic. Moltes d’elles identifiquen ad-
vocacions amb un determinat protagonisme al monestir, bé 
com a titulars d’altars, bé perquè hi eren presents per mitjà 
de les seves relíquies, o patronejaven confraries d’ofici, com 
s’escau amb sant Eloi l’advocació sota la qual s’havien aple-
gat els ferrers locals. Hi ha, entre altres, sant Esteve, el patró 
del monestir, sant Benet, el fundador de l’orde, el Precursor i 
diversos apòstols (Pere, Jaume Major sant Pau), màrtirs (sant 
Vicenç, i les santes Caterina, Tecla, Margarida i Llúcia), sants 
bisbes (Nicolau de Bari, Martí de Tours i sant Eloi). Totes les 
figures estan dempeus i majoritàriament s’acompanyen dels 
atributs privatius que les identifiquen. Originàriament també 
contribuïen a aquest extrem un seguit de cartel·les localit-
zades als seus peus. No es conserven totes, però a les que 
perviuen l’heràldica o la inscripció que hi figura desvetllen la 
identitat del que va costejar la imatge.
Els costats menors del receptacle els ocupen dues escenes 
que complementen aquesta constel·lació hagiogràfica. La 
Mare de Déu entronitzada i envoltada d’àngels és contem-
porània a l’obra medieval; l’altre, corresponent al martiri de 

L’arqueta de sant Martirià. Distribució i identitat  
de les figures. Dibuix Jaume Geli.
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sant Martirià, és un afegit d’època moderna que segons de-
laten les empremtes del punxó barceloní va ser executat en 
aquesta ciutat. La presència de Maria en un receptacle que a 
través de la iconografia volia fer memòria dels protagonistes 
litúrgics o devocionals de l’església monàstica banyolina està 
plenament justificada. Més encara tractant-se d’una advo-
cació que coincidint amb l’obra de l’arqueta havia passat a 
ocupar una posició preferent dins l’edifici. Recordem que és 
la protagonista del retaule pintat per Antigó que s’acabava 
d’instal·lar a l’absis major, l’espai que d’ençà dels orígens del 
monestir era privatiu de Sant Esteve, el titular de l’església. 
Pel que fa a l’episodi afegit en època moderna és probable 
que substitueixi una escena que podria haver correspost al 
martiri de sant Esteve. El patronatge del sant diaca al monestir 
ho justificaria, i a més cal tenir present que, quan es concep 
l’arqueta, Martirià era el cos sant de Banyoles, però la seva 
biografia estava envoltada d’incerteses. Era així fins al punt 
que la seva categoria martirial no s’incorporarà fins avançat 
el segle xv. Per tant era impossible que abans d’aquesta data 

hi hagués un episodi al reliquiari que reflectís la seva mort he-
roica. En canvi la de sant Esteve sí que hi podia figurar i es va 
poder reemplaçar per la de Martirià quan finalment el titular 
de l’arqueta va ser reconegut com a tal.
L’originalitat del disseny del reliquiari és indiscutible. Aquest 
extrem es confirma quan el confrontem amb els projectes 
d’aquesta naturalesa que van prendre forma a la Catalunya 
gòtica, fossin arques-santes de pedra o de plata. Entre les da-
rreres, la que conté les relíquies de Sant Cugat encarregada 
l’any 1312 pel monestir d’aquesta advocació als argenters 
radicats a Perpinyà, Arnau de Camprodon i Joan de Gènova. 
També la de sant Patllari de Camprodon que es pot situar a 
l’òrbita de l’escultor Joan de Tournai, actiu a Girona duran 
la dècada dels anys vint del segle xiv i artífex del sepulcre de 
pedra de sant Narcís que perviu a Sant Feliu. En aquests pro-
jectes, alhora que al sepulcre de santa Eulàlia a la catedral 
de Barcelona o al de sant Ramon de Penyafort (inicialment a 
l’església del convent dominic de la ciutat, ara a la mateixa 
seu) entre molts altres testimonis, el perímetre exterior de 
l’arca ostenta els episodis més rellevants de la vida del titular i 
també alguns dels seus miracles. Per poder-ho fer calia comp-
tar, però, amb la passió o la llegenda hagiogràfica.
L’opció elegida a Banyoles no s’acomoda a aquesta fórmu-
la, un fet determinat probablement per la inexistència de la 
preceptiva font literària. La biografia de sant Martirià és molt 
imprecisa fins avançat el segle xv. I ho és fins al punt que als 
documents més antics és reconegut com un bisbe confessor, 
però no com a bisbe màrtir. Aquesta situació es corregirà en 
època moderna, quan finalment es dota Martirià de la corres-
ponent biografia segons ho certifiquen les lliçons del seu ofici, 
recollides per Antonio Vicente Domenech a la seva Historia 

1. Santa Margarita. Fotografia J. Yarza.

2. Santa Tecla. Fotografia J. Yarza.

3. �Martiri de sant Martirià. Fotografia J. Yarza. 

4. Sant Jaume Major. Fotografia J. Yarza

5. �Santa Llúcia i sant Benet de Núrsia.  
Les peces que es venien a Sotheby’s l’any 1997.
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General de los Santos y Varones Il·lustres en Santidad del Prin-
cipado de Cataluña (1602).
El culte a sant Martirià va viure una renovació important a fi-
nals del segle xvi. Fou conseqüència directa de la visita pastoral 
del bisbe de Girona al monestir el 1599 en el decurs de la qual 
es va realitzar una inquisició sobre l’antiguitat de la devoció 
entre els membres de la comunitat monacal, i també es va 
inspeccionar el cos sant i es va oferir a la veneració pública dels 
banyolins (un fet que es va tornar a repetir en el decurs de la 
festa de sant Martirià subsegüent). L’exposició va permetre ob-
tenir relíquies de contacte que es van repartir entre els devots i 
aquesta atmosfera va afavorir que s’intensifiquessin els vincles 
de la comunitat amb el patró. Poc després s’encarregava el 
tors-reliquiari que perviu. Destinat a contenir al crani segregat 
del cos sant durant la visita episcopal, va sortir en processó 
des d’aleshores conjuntament amb l’arqueta, afegint fast a les 
rogatives que durant els segles de l’època moderna van seguir 
menant als banyolins i als habitants de les poblacions veïnes, 
integrades dins el senyoriu territorial del monestir, fins al llac, 
durant els períodes de sequera.
	  
Post scriptum
Avançat el segle xix l’arqueta de sant Martirià va ser admira-
da pels excursionistes que van visitar Banyoles en el context 
que s’ha denominat excursionisme científic. Les cròniques 
d’aquestes estades són prou eloqüents: als ulls dels foras-
ters erudits, el reliquiari havia esdevingut un monument de 
la Catalunya gòtica i aquesta nova dimensió justifica la seva 
presència a l’Exposició Internacional de Barcelona l’any 1929. 
Des de la perspectiva artística era una peça que podia compe-
tir amb les millors realitzacions del seu gènere enllà del terri-
tori peninsular i aquest camí va fer-la cobejada pels mercaders 
menys escrupolosos del món de l’art. 
Una nit de gener de l’any 1980, el delinqüent René Alphonse 
van den Berghe (Erik el Belga) i la seva banda van espoliar 
l’arqueta arrancant-li tots els elements figuratius que signifi-
caven el seu exterior: les vint-i-quatre figuretes, més les dues 
efígies de sant Martirià, de les dues cares majors, i els dos 
relleus de les menors, amb el seu emmarcament, i algun ele-
ment més. La detenció del lladre belga dos anys més tard va 
permetre recuperar alguns elements, però la localització de la 
major part va seguir ignorant-se.
El 2 de juliol de 1997 en una subhasta organitzada per la 
casa Sotheby’s de Londres van sortir a la venda dues figuretes 
de plata repussada, identificades com corresponents a santa 
Llúcia i sant Domènec, i originaries dels Països Baixos. La sort 
em va fer conèixer el catàleg uns dies abans de la subhasta 

i vaig poder determinar que ambdues escultures procedien 
de l’arqueta banyolina. Advertides les autoritats nacionals i 
internacionals la venda es va suspendre. El fet va comportar 
identificar la seva propietària, però, sobretot, localitzar la ma-
jor part del que s’havia robat l’any 1980, ja que també esta-
ven a les seves mans quinze figuretes més i els dos relleus dels 
costats menors. El retorn de les escultures es va fer efectiu 
entre els anys 2005-2009 mercès al corresponent pagament 
compensatori per part de la Caja de Ahorros del Mediterrá-
neo (CAM) perquè la posseïdora va invocar haver actuat de 
bona fe quan les havia adquirit. La recuperació va permetre 
abordar la restauració de l’arqueta que es va dur a terme a 
l’Intituto del Patrimonio Cultural de España l’any 2010. Més 
recentment (2018) s’han recuperat les figuretes de sant Cris-
tòfol i la santa Anna Triple, i han estat reincorporades al re-
liquiari el 2019. Queden per localitzar les cinc darreres que 
compten amb un fet a favor seu: són peces marcades, raó per 
la qual el seu camí pel món del col·leccionisme és molt difícil. 
És previsible que el final feliç de la malaguanyada història que 
va començar l’any 1980 sigui una trucada discreta al Bisbat 
de Girona. Mentrestant, podem seguir gaudint del que ja ha 
tornat a casa...	

	

 

Portada, Quaderns de Banyoles, núm. 22, novembre 2020.
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La restauració de les escultures  
de Leandre Cristòfol de la parròquia  
de Santa Maria Magdalena de Lleida

per MARINA NEGRE CANO

Al barri de Príncep de Viana-Clot de Lleida, al carrer Ra-
mon Llull, custodiant l’altar major de la parròquia de 
Santa Maria Magdalena, es troben dues obres d’un dels 
pares del surrealisme escultòric a Espanya: l’artista au-
todidacta Leandre Cristòfol i Peralba (Os de Balaguer, 
1908 – Lleida, 1998). Les representacions adossades al 
mur del presbiteri de la Immaculada Concepció i de Ma-
ria Magdalena, són una mostra de les talles figuratives de 
temàtica religiosa1 que va produir l’artista i que en mol-
tes ocasions han passat desapercebudes pel gran públic, 
enfront de les seves obres abstractes i de caràcter oníric 
o intimista executades en moltes ocasions amb tècniques 
mixtes com De l’aire a l’aire (1933, Museu d’Art Jaume 
Morera, Lleida), Nit de lluna (1935, cedida pel Museu 
d’Art Jaume Morera al Museu Nacional d’Art de Cata-
lunya, Barcelona) o Harmonia estel·lar (també coneguda 
com a Ralentí, 1957, Museu d’Art Jaume Morera). Amb-
dues escultures, béns mobles patrimonials destacats, van 
ser intervingudes per les restauradores Ana Villalba i Sa-
lut Díez del Centre d’Art d’Època Moderna (CAEM) de la 
Universitat de Lleida el febrer de 2020, per preservar-ne 
tant la seva integritat estructural com la seva funció de-
vocional.

L L E I D A

Maria Magdalena i la Immaculada Concepció 
Creades per encàrrec entorn dels anys 60 per Leandre Cris-
tòfol,2 les escultures van ser realitzades per ornar, juntament 
amb les pintures de l’absis de l’artista Lluís Trepat i Padró (Tà-
rrega, 1925), el temple de Santa Maria Magdalena de nova 
creació i d’aire modern que es va començar a erigir l’any 1953,3 
dins d’un nou pla d’ordenació de la vida religiosa creat per po-
der atendre millor les necessitats espirituals de la ciutat a con-
seqüència de l’augment de població. Una parròquia de la qual 
finalment s’inauguraria l’obra interior del temple l’any 1994.4

Pensades per a flanquejar l’altar, es va optar per representar a 
Maria Magdalena l’advocació del temple, situada a la dreta del 
presbiteri, la qual es pot reconèixer fàcilment pels atributs que 
mostra on hauria d’estar situat el peu esquerre: una calavera en 
primer terme fent referència a la seva penitència i un flascó de 
perfum commemorant quan va ungir a Jesús (Jn 11; 2);5 i a la 
Immaculada Concepció, situada a l’esquerra, la qual distingim 
tant per la policromia a base de túnica blanca i mantell blau 
(símbols de puresa i eternitat) com pels atributs, que en aquest 
cas, substitueixen al peu dret: en un primer pla hi ha la serp 
trepitjada amb el peu esquerre, al·legoria del seu domini sobre 
el pecat, i en un segon pla hi ha la lluna minvant, representació 
de Maria com a mediadora entre la terra i el cel.6 

Interior de la parròquia de Santa Maria Magdalena  
en l’actualitat, on s’observen adossades al mur del presbiteri 
les escultures de Leandre Cristòfol. © CAEM.
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El seu estil escultòric rígid o sever, forma part de l’evolució 
artística del Leandre Cristòfol entre els anys 50 i 60; quan va 
passar de la “no figuració” (com ell l’anomenava) i l’elaboració 
d’obres a partir d’objectes trobats als quals atorgava una sig-
nificació, a la creació, per encàrrec, d’obres figuratives ma-
joritàriament de temàtica religiosa. Durant aquest període, 
s’emmirallava en l’expressivitat i el cànon de l’Art Romànic, 
visible en les seves crucifixions, mares de Déu i santes d’aire 
baix-medieval. En aquest cas, gràcies al buidatge dels ulls, 
aconsegueix conferir-li un aspecte més tendre a Maria Magda-
lena, enfront del més dur que mostra la Puríssima, a la que no 
ha realitzat aquest buidatge i sembla més rígida.7 
Ambdues van ser tallades en fusta8 amb una gran volumetria i 
dimensions, 266 x 94 x 25 cm en el cas de Maria Magdalena i 
270 x 100 x 35 cm en el de la Immaculada Concepció. L’artista 
va jugar amb les textures de la fusta, conferint un acabat llis 
als rostres, les mans i els peus; i un altre a les túniques, on són 
visibles els cops de la gúbia. Destaca com les va policromar, 
sense capa de preparació i amb una pintura força translúcida 
que deixa respirar la textura del treball de la talla; i a més a 
més, deixant sense pintar alguns elements com els atributs i 
les peanyes. Tanmateix, tampoc no els va aplicar cap capa de 
protecció o vernís.9 

L’estat de conservació
Com recull l’equip de restauració al seu informe: “Las piezas 
se encontraban en un estado de conservación muy diferen-
te. La escultura de María Magdalena estaba mal conservada 
mientras que la Virgen María presentaba un regular estado de 
conservación”.10 
La patologia més greu de les talles eren les esquerdes longi-
tudinals que presentaven, sobretot Maria Magdalena, visibles 
a simple vista per tota la superfície escultòrica (en el rostre, el 
braç dret, la mà esquerra, la túnica...), algunes d’elles preocu-

pants, per la seva fondària i la seva tendència a obrir-se. Proba-
blement produïdes per canvis ambientals en la humitat i la tem-
peratura, encara que, com anoten Villalba i Díez en el seu infor-
me, tampoc no es pot obviar el fet que una de les dues talles 
estigués més afectada i l’altra no, tot i haver estat executades 
de la mateixa manera, no podent descartar que la diferència 
en l’estat de conservació fos provocada per la seva ubicació en 
l’espai. També, cal destacar que tenien alguna esquerda pròpia 
dels moviments de la fusta entorn dels assemblatges.  
Tanmateix, les dues necessitaven una intervenció de la capa 
pictòrica, una neteja de la brutícia acumulada, així com una 
reintegració als llocs on la policromia estava molt afectada, 
sobretot en aquells elements sobresortints com els rostres, les 
mans i els peus, possiblement erosionats durant les dificultoses 
tasques de neteja de la pols acumulada, a causa de les seves 
dimensions i a la seva col·locació adossades al mur del presbi-
teri a certa altitud. En aquest aspecte, la Puríssima era la que 
estava més afectada per la brutícia, perquè la seva coloració 
clara amb la túnica blanca i el mantell blau, vers la túnica lila, 
el mantell verd i el tocat negre de Maria Magdalena, feia que li 
varies la policromia conferint-li un matís grisós que canviava la 
percepció de l’obra; era Maria Magdalena, la que necessitava 
una major reintegració pictòrica.11 A més a més, cal destacar 
que l’acumulació de brutícia pot comportar l’aparició d’altres 

1. �Imatge de detall del procés de neteja del tocat de Maria 
Magdalena. © Ana Villalba i Salut Díez.

2. �Imatge de detall del procés de reparació de les esquerdes 
de la túnica de Maria Magdalena. © CAEM.

3. �Imatge de detall del procés de reintegració cromàtica amb 
aquarel·les de la túnica de la Immaculada Concepció.  
© Ana Villalba i Salut Díez.
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agents perjudicials per a la conservació de l’obra, facilitant per 
exemple la proliferació de microorganismes.

La restauració 
Un cop diagnosticades les diferents patologies que afectaven 
la bona conservació de les escultures, Ana Villalba i Salut Díez 
van iniciar la restauració in situ, mitjançant una bastida que els 
facilitava l’accés a les talles sense necessitat de desplaçar-les.
En primer lloc, van restaurar a Maria Magdalena, començant 
per eliminar l’acumulació de brutícia de la superfície que amb 
els anys havia enfosquit la policromia original de Cristòfol can-
viant la percepció plàstica de l’obra. Aquest procés el van re-
alitzar de manera mecànica amb sacs de molla de pa, escom-
brant amb una brotxa suau la superfície i aspirant tota l’obra 
per acabar amb possibles residus, perquè el test de solubilitat 
per enretirar la pols i el fum amb dissolvents no van reeixir.
Després de netejar la capa pictòrica, van continuar la inter-
venció restituint les pèrdues del suport: les van reomplir amb 
tascons de fusta de bassa i un estuc bicomponent anomenat 
Balsite (de base epoxídica, és un material elàstic pensat per en-
colar objectes històric-artístics delicats) i després les van cobrir 
amb massilla d’aquest mateix material per poder-les posterior-
ment anivellar amb un bisturí i polir-les.
Per acabar, van recuperar la policromia reintegrant les llacunes 
amb aquarel·les i la tècnica del rigattino (fent ratlles verticals 

superposades que a certa distància permeten fer una lectura 
completa de l’obra, mentre que des de la proximitat faciliten la 
visualització de les parts intervingudes),12 per recobrar l’aspecte 
original i un bon recorregut òptic de l’escultura, procediment 
que van finalitzar envernissant amb esprai Lefranc per protegir 
la capa pictòrica i aconseguir un acabat uniforme i setinat.13

En segon lloc, van intervenir la Immaculada Concepció, ini-
ciant també la restauració amb l’enretirada de la capa de 
sediments acumulats en la superfície de manera mecànica, 
havent de descartar aquest procediment en algunes zones 
delicades, a favor de la neteja amb sacs de molla de pa i la 
posterior aspiració amb l’ajuda d’un pinzell suau,14 com ha-
vien fet amb Maria Magdalena. En aquest cas, a la capa de 
pols i fum també es sumaven restes de pintura no original, 
de cotó i de fibres tèxtils, probablement afegits per accident 
durant algun intent de neteja i restitució de la policromia. I 
després, tal i com s’explica en l’informe de restauració, van 
procedir a la realització de les proves de solubilitat: “...ba-
sándonos en el test de limpiezas acuosas de Cremonesi con 
diferentes pH tamponados y aditivos”.15 A continuació Villal-
ba i Díez van fer una segona neteja: “...la química, mediante 
hisopos humedecidos en una solución templada con un pH 7 
tamponado y citrato de triamonio”.16 L’eliminació d’aquesta 
capa, va resultar un canvi visual més impactant en aquesta 
talla que en l’altra, puix que com s’ha esmentat anteriorment 
quan s’explicava el seu estat de conservació, els color clars de 
la túnica i el mantell, blanc i blau, s’havien vist més alterats 
per la pols i el fum que els colors lila i verd, més foscos, de 
Maria Magdalena. 
A continuació, van reomplir els faltants del suport amb la 
fusta de bassa, tallant a mà les diferents parts per ajustar-
les a les diferents obertures i profunditats de les esquerdes, i 
acabant-ho amb la cobertura de Balsite per procedir després 
a l’anivellament amb el bisturí i la fregadora. 
Finalment, en van fer la reintegració cromàtica amb les 
aquarel·les i la tècnica del rigattino als llocs on hi havia llacunes 
i desgast, i on s’havien d’integrar les esquerdes amb la resta de 
l’escultura. I van acabar la restauració protegint també la talla i 
aportant uniformitat amb el vernís en esprai de Lefranc.17

Conclusió 
La  intervenció duta a terme per l’equip de restauració del 
CAEM format per les expertes Ana Villalba i Salut Díez  ha 
permès recuperar part de l’esplendor original de les escultures 
d’aquest gran mestre, així com aprofundir en el coneixement 
tècnic d’aquests béns i la seva conservació per a les genera-
cions futures.

Les restauradores del CAEM Ana Villalba i Salut Díez amb el 
director del centre, el Dr. Ximo Company, durant el procés 
de restauració de la Immaculada Concepció. © CAEM.
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© CAEM.
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L’església de Santa Maria del Bruc 
i els frescos dels segles xiii

per LEONOR PARREU I DALMASES

Marc històric
El terme municipal del Bruc està situat a l’extrem de llevant de 
la comarca de l’Anoia en contacte amb el Bages i el Baix Llo-
bregat. Comprèn el poble del Bruc, repartit en quatre sectors 
principals, l’antiga parròquia de Sant Pau de la Guàrdia, amb 
l’antic castell de la Guàrdia, diverses masies i veïnats i algunes 
urbanitzacions. 
És probable que el topònim de la vila, el Bruc, fos en origen 
el nom donat per a referir-se a una imatge de la Mare de Déu 
avui perduda que hom venerava a l’església de Santa Maria, 
i que amb el temps, el nom acabés aplicant-se per extensió a 
tot el nucli de població que envoltava l’església1. 
L’entorn del Bruc i de Sant Pau de la Guàrdia ha estat ocupat 
des del paleolític superior (1200000 aC) fins a l’actualitat com 
demostren les empremtes deixades per aquells que han ocu-
pat la zona. A principis del segle x, la zona de Montserrat fou 
repoblada amb ocupació de terres i construccions de masies, 
castells i esglésies. Bona part d’aquest territori va quedar sota 
el domini del castell de la Guàrdia o de Bonifaci. 
Les restes del castell del Bruc que dona nom a la població són 
en un turó al peu de la muntanya de Montserrat. El lloc del 
Bruc, en els seus orígens Burgo, es documenta per primer cop 
l’any 973 en l’establiment d’un alou per part de l’abat Cesari 
de Montserrat on sembla que ja existia una activitat eremítica 
de tradició visigòtica2. 

SANT FELIU
DE
LLOBREGAT

El castell neix d’una segregació del castell de la Guàrdia i el 
seu terme es corresponia amb el de la parròquia de Santa 
Maria del Bruc3. 
Les funcions parroquials de l’església de Santa Maria es coneixen 
des del 10684 (anteriorment apareix com a dependent del castell 
de la Guàrdia), quan l’abat Rotlland de Sant Cugat del Vallès va 
establir a Arnau Sunyer un alou amb l’església de Sant Miquel. 
L’any 1221 es documenta el castell del Bruc format a partir 
d’un desmembrament del castell de la Guàrdia segons una 
donació que fa Guillem de la Guàrdia al monestir de Santa 
Maria de Montserrat del lloc de Vilaclara5 situat al terme del 
castell del Bruc. 
A partir de la meitat del segle xiv, els priors i abats montserra-
tins iniciaren la política d’adquirir els castells que envoltaven 
la muntanya, entre ells el castell de la Guàrdia el qual va ser 
venut pel rei Pere el Cerimoniós al prior Jaume. 
El poble del Bruc es va desenvolupar a redós de l’església de 
Santa Maria i del castell del Bruc, segurament situat al voltant 
de l’actual plaça, un sector per on passava el camí medieval 
que comunicava Barcelona amb la Guàrdia, Calaf i Montserrat. 

Descripció arquitectònica de l‘església de Santa Maria 
Estil: Diversos. Datació: segle xi fins al segle xvii

La primera notícia documental de l’edifici, és de l’any 10686. 

Església de Santa Maria del Bruc.
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Del temple original, d’una sola nau, en queden restes de 
l’absis principal. 
El temple actual, resultat de les reformes del s. xiii i sobretot 
de les que es van dur a terme els segles xviii i xix, continua sent 
de nau única i té la planta de creu llatina a la qual s’han afegit 
quatre capelles laterals, un creuer, i una capçalera triabsidal. 
El cor està situat sobre l’entrada. 
El transsepte és ben marcat i la volta de la nau de canó està 
orientada cap a llevant. 
Una de les capelles laterals és l’absis de la primitiva església 
romànica decorat amb arquets cecs i bandes llombardes. El 
campanar romànic, adossat a l’absis, de planta circular amb 
finestres geminades i coronat per una torre quadrada és molt 
posterior i té coberta piramidal de teules vidriades. 
La façana d’influència neoclàssica està coronada per un fron-
tó i la porta és d’arc de mig punt. En la reforma barroca, 
l’edifici canvià d’orientació i passà a tenir una capçalera tri-
partida, deixant l’absis romànic i la resta de l’espai preabsidal 
com a capella lateral. 
La façana exterior de l’absis té la típica decoració llombarda 
amb lesenes i arcuacions, que apareixen en doble registre, 
i una finestra de doble encaixada. El campanar està culmi-
nat per una torratxa moderna i es comunica amb la base de 
l’absis a través d’una porta adovellada. Presenta finestres ge-

minades, segurament originals, que conserven la columneta 
que fa de mainell7.

Les pintures murals gòtiques de Santa Maria del Bruc8

Fitxa tècnica
Església de Santa Maria del Bruc (Anoia)
Tremp sobre morter de calç. Ca. 1300. 18 m2

Restauració: Irene Panadés, Voravit Roonthiva i David Silvestre
Restaurat in situ
Any de la restauració: 2007-2008 
Núm. de registre del CRBMC. 10651
Amb les successives reformes que patí l’església, la fisonomia 
i les estructures romàniques foren modificades, perdent-se 
amb el temps la seva memòria: l’absis fou tapiat per la part 
interior i en el seu lloc s’instal·là una capella, encabida entre 
els murs i, exteriorment, els volums foren amagats per altres 
estructures i per la construcció d’uns nínxols del cementiri 
municipal. 
L’any 1958, quan el mossèn Jaume Torrent, rector de la pa-
rròquia, feu sanejar la zona, es descobrí la construcció medie-
val i es decidí iniciar les obres de recuperació. Fou aleshores, 
que en la part interna de l’absis, es van descobrir sota una 
capa de calç, restes d’un conjunt pictòric9: una pintura senzi-
lla amb l’anagrama de Maria i la data de 163510. 

Planta de l’església de Santa Maria del Bruc. Absis i capelles laterals.
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Des que es va descobrir, el conjunt mural ha sofert, en major 
o menor grau, una sèrie de restauracions, en general desafor-
tunades, sigui pel criteri aplicat, vigent en aquell moment, per 
l’envelliment del material utilitzat o per tècniques executives 
inadequades que han determinat i alterat, tant l’estat de con-
servació i preservació, com la lectura iconogràfica i estilística 
del conjunt actual. 
S’han pogut documentar quatre intervencions de restau-
ració11, totals o parcials: 1958, restaurador Ramon Gudiol;  
1960, restaurador desconegut; 1968, de nou Ramon Gudiol i 
1976, Ramon Gudiol i Ricart. 
Amb l’últim procés de restauració, l’any 2018, es va acon-
seguir netejar i consolidar el conjunt que mostra, així, 
l’esplendor dels frescos. 

Descripció iconogràfica de les escenes
Conca absidal
Crist com a divinitat i Jutge Omnipresent, envoltat dels quatre 
evangelistes. Tota la composició segueix la tradició romànica, 
sense cap voluntat d’innovar o renovar els temes. Crist sosté 
amb la mà dreta el Llibre de la revelació, mentre beneeix amb 
la mà esquerra i s’inscriu dins una ametlla mística. Als extrems 
hi ha dos àngels amb encensers. Malgrat la seva iconografia 

conservadora, és únic i característic d’aquesta pintura la ma-
nera de distribuir la composició, mitjançant la divisió simètrica 
dels espais amb línies de colors.  

Semicilindre superior. Esquerra. Dormició de Maria
La Mare de Déu jeu en una estructura que vol representar un 
llit. Al seu costat, els dotze apòstols col·locats en filera. Crist 
és en el grup de la dreta, assistint l’ànima de la seva mare, re-
presentada com si fos una nina nua, per portar-la al cel. Maria 
és coronada, detall que a Catalunya només es representa en 
el retaule escultòric d’alabastre de la Mare de Déu de Cornellà 
de Conflent, obrat per Jaume Cascalls l’any 134012. El tema 
de Maria coronada és infreqüent en l’art occidental, mentre 
que és molt representat a l’església bizantina. 

Semicilindre superior. Dreta. Coronació de Maria
Es tracta d’una de les representacions més antigues de la Co-
ronació de Maria que es conserva a Catalunya. La figura de 
Crist centralitza l’escena coronant i beneint Maria, tots dos 
asseguts en una mena de banc únic. 
A banda i banda de la Mare de Déu i de Crist, hi són repre-
sentats uns apòstols. 
A la dreta de Crist, i amb els atributs que els identifiquen, 
està representat Sant Joan, amb la palma del Paradís i, al seu 
costat, la figura Sant Miquel que segons alguns especialistes 
apareix com a Psicopomp13.  
A la dreta de la Mare de Déu, Sant Pere, representat com un home 
gran, amb tonsura i una clau de grans dimensions a les mans. 

Vista general de l’absis de Santa Maria del Bruc 
amb el Pantocràtor i la Coronació de Maria.
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nya. Direcció General del Patrimoni Cultural de Catalunya [Consul-
ta 1 de juny de 2021]. Dins: http://www.invarquit.cultura.gencat.

6. �ADB, 1087, març 11. Testament del vescomte Ramon Folc de Car-
dona, jurat sobre l’altar de Santa Anastàsia, situat a la Guàrdia, en 
el qual fa deixes a la seva esposa Ermessenda, al seu fill Bernat, 
presoner, al seu germà Folc, vescomte, i a altres persones, així com 
a l’església de Cardona, a Sant Pere de Vic, a la Canònica de Bar-
celona, etc., de béns mobles i immobles situats a Cardona, amb els 
seus castells i tots els que en depenen, a Girona, Osona, etc. Di-
plomatari de la Catedral de Barcelona.  B. 1475, perg. 4- 17- 102.

7. �Mainell: Columneta que caracteritza la finestra geminada. Dins: 
http://www.dlc.iec.cat.

8. �Roonthiva, Voravit, Les pintures murals gòtiques de Sant Maria del 
Bruc (el Bruc, l’Anoia) : l’estil, la iconografia i l’estat de conservació 
actual. Projecte d’estudi per a la seva restauració, Barcelona, abril, 
2007.

9. �Segons la documentació que es conserva a l’arxiu del Servei del 
patrimoni Arquitectònic Local, en una carta datada el 15 de juliol 
de 1958, Camil Pallàs valora econòmicament les obres en 46200 
pessetes de l’època. Citat per Voravit Roontiva. Pallàs, Camil (Sant 
Julià de Vilatorta, 1918 – Roda de Ter, 1982). Arquitecte i restau-
rador català.

10. �Torrent, Jaume. Descubrimiento maravilloso en Santa Maria del 
Bruc. Hoja Diocesana, any xiii, núm. 12. Barcelona, 19 de març de 
1961. Citat per Voravit Roonthiva.

11. �Abans d’emblanquinar la capella es van dur a terme altres inter-
vencions que van resultar ser molt agressives envers les pintures

12. �Cascalls, Jaume (Berga, començaments del segle xiv – 1378). Es-
cultor.

13. �Psicopomp. Segons la mitologia i algunes religions, un psicopomp 
és un ésser encarregat de dur les ànimes al més enllà (cel o infern)

Aquest tema aparegué per primera vegada al nord de França 
(Senlis), a mitjans del segle xii. A Catalunya la representació 
més antiga de la Coronació és el frontal de Lluçà, vinculat a 
les canòniques agustinianes, que pren  Maria com una repre-
sentació figurada de l’Església. 

Altres decoracions
Uns esgrafiats que formen dibuixos geomètrics a partir d’una 
senzilla circumferència, i un quadrat amb quatre circumferèn-
cies tangents al centre de cada costat del quadrat, decoren 
la sotavolta de la nau principal de l’església. Les figures són 
d’estuc, el color és fosc i el fons és gairebé blanc. Van quedar 
al descobert en la reforma de 1986. Es poden comparar amb 
els esgrafiats del nimfeu de la vil·la Giulia de Roma. 
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Sant Crist de Cervera

per LOURDES DOMEDEL

Durant els anys 2018 i 2019 es va portar a terme la restau-
ració del Sant Crist de Cervera en el marc de les subven-

cions que atorga el departament de Cultura de la Generalitat 
de Catalunya.
Aquesta obra es troba en l’actualitat ubicada a l’altar major 
de l’església d’estil neoclàssic de Sant Antoni, construïda al 
segle xviii al lloc que amb anterioritat havia estat ocupat per 
una altra que corresponia a l’antiga comanda de Sant Antoni, 
vinculada a l’establiment hospitalari que els antonians funda-
ren a principis del segle xiii.
L’església d’una sola nau amb capelles laterals, està construï-
da en pedra, carreus i paredat. Presenta contraforts exteriors 
amb pilars adossats, i a l’interior, volta de canó amb llunetes a 
la nau i arcs de mig punt o apuntats en les capelles, totes elles 
distribuïdes en vuit trams amb un cor als peus.
El Sant Crist de Sant Antoni de Cervera és una escultura de 
cos rodó de fusta policromada situada cronològicament, se-
gons la historiadora Francesca Español, en el període del gòtic 
i més concretament al segle xiv. La imatge representa la figura 
de Crist clavat a la creu evocant el seu sacrifici, símbol de la 
redempció i la salvació del gènere humà. La imatge es cor-
respon a la tipologia iconogràfica del Crist dolorós o sofrent.
La figura de Crist es representa mort, amb els ulls tancats, el 
cap lleugerament caigut cap a la dreta i començant a perdre la 
verticalitat i rigidesa en el cos que és com fins aleshores havia 
estat representat adaptant-lo a la forma de la creu, per comen-
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çar a adoptar una posició més natural, amb els braços inclinats 
com a conseqüència del pes del seu cos, que es desploma i 
flexiona al caure inert. La talla es troba subjecte a la creu (no 
original) mitjançant tres claus (tipologia de creació gòtica que 
té el seu origen en una miniatura anglesa del primer terç del 
segle xiii). Dos corresponen a les mans i el tercer subjecte les 
extremitats inferiors, al ser foradats amb un únic clau els peus 
creuats un sobre de l’altre (el dret sobre de l’esquerre) i dis-
posats en aquest cas força verticalment sense mostrar encara 
cap tipus de rotació. En el revers per sobre del perizoni trobem 
en l’actualitat un quart element metàl·lic (platina clavada amb 
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ades de la resta, ja que no son esculpides sinó fetes amb mas-
silla, fruit d’una reparació. Aquest tram correspon a una tapa, 
del què podria haver estat un antic reconditori. El pèl de la bar-
ba no està treballat en talla sinó pictòricament com també suc- 
ceeix amb el cabell que li cau per sobre les espatlles, descobert 
durant el procés de restauració. L’anatomia del cos adquireix 
formes més suaus i naturalistes, que les representacions ro- 
màniques, donant esveltesa al cos. El tronc es mosta amb una 
lleugera dilatació del tòrax, marcant suaument les costelles, 
amb l’abdomen lleument enfonsat i un ventre prominent, i 
amb la ferida en el costat dret, de la qual brolla la sang amb 
molt volum, gràcies al fet d’estar treballada amb talla.
És una escultura esculpida en la seva totalitat, inclús en el 
revers. Les imatges radiogràfiques semblen indicar que l’obra 
està composta per un gran bloc de fusta que es va buidar en 
gran mesura i posteriorment es va cobrir el revers. En aquest 
tronc s’adhereixen, mitjançant claus de forja, el cap, els dos 
braços, possiblement una de les cames i algun volum dels 
plecs que composen el perizoni. D’altre banda, les mans que 
presentava el crist abans de la intervenció no es corresponien 
a l’original gòtic, ja que ni la seva factura tècnica ni el material 
de construcció emprat mostrava similituds amb la resta del 
conjunt, durant el procés de restauració s’han localitzat unes 
espigues que podrien correspondre al sistema de subjecció 
d’unes mans anteriors.

Imatges de detall del Crist abans de començar la intervenció. © CRBMC. Fotògraf Ramon Maroto

tres claus de forja i un cargol a la romana) que serveix per as-
segurar la subjecció, de la imatge a la creu.
Crist es mostra cobert únicament amb el perizoni, representat 
com un faldó que arriba fins als genolls disposant-se asimè-
tricament en diagonal, bastant més llarg en el cantó esquerre 
que gairebé cobreix la totalitat de l’articulació i deixant l’altre 
força més descobert. El teixit, amb molta plasticitat de plecs 
de fina factura s’adapta a l’anatomia, i es subjecte, sense nus, 
mitjançant un recollit amb doble volta central, del qual cauen 
en ambdós costats els extrems finals dibuixant nombrosos 
plecs laterals bastant angulosos disposats en zig-zag.
El cap s’emmarca per dos elements de nova construcció, un 
nimbe crucífer (que s’ha decidit eliminar en aquesta interven-
ció ja que desmereix l’escultura) i el front se cenyeix amb una 
corona d’espines composta tant sols per quatre voltes que no 
correspon a la que presentava en les imatges anteriors a 1936, 
més voluminosa que l’actual. El rostre mostra un Crist mort en 
actitud serena, amb els ulls tancats i unes parpelles superiors 
molt pronunciades emmarcades per unes celles molt poblades 
i força juntes que accentuen la finor d’un nas molt recte, llarg i 
angulós. Sota d’aquest s’observa la boca entreoberta que dei-
xa veure la línia de les dents. La testa presenta cabells esculpits 
en línies paral·leles, ben definits i treballats amb solcs gruixuts, 
distribuïts a partir de la clenxa central. En la part posterior del 
crani aquestes línies són més fines i juntes, clarament diferenci-
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La talla està policromada en la seva totalitat, tant en l’anvers 
com en el revers, la qual cosa pot ser indicatiu que en origen 
aquesta escultura havia de ser vista també per la part poste-
rior, per tant o bé no anava clavada en una creu, o bé portava 
una creu estreta que permetia la visió de bona part del revers. 
L’aspecte que mostra l’estrat pictòric abans de la interven-
ció (carnació i perizoni), tot ell amb una tonalitat marró força 
uniforme, no es correspon a la imatge de Crist sofrent que 
originàriament tenia. L’observació detallada d’aquest acabat 
pictòric permet intuir sota l’estrat actual, la presència d’una 
carnació de tonalitat molt més clara tacada amb regalims de 
sang. Els treballs de restauració han permès deixar-lo al des-
cobert en haver-se eliminat bona part dels afegits que amb el 
pas dels anys havia acumulat la superfície pictòrica.
La creu de fusta de bubinga (fusta africana) en la que es sub-
jecta el Crist és de construcció recent, concretament de l’any 

2004, quan es substituí la que tenia a causa de la greu afec-
tació que patia per insectes xilòfags.
L’escultura ha sofert al llarg dels anys diverses intervencions, 
a banda d’haver estat repolicromada almenys en una ocasió, 
també va patir la mutilació de les mans originals i l’enfosqui-
ment voluntari del darrer estrat de policromia, possiblement 
amb la intenció de minimitzar la representació pictòrica del 
sofriment patit per Crist, simbolitzat amb la sang repartida al 
llarg del cos, tot i que tampoc es pot descartar que l’enfos-
quiment servís per igualar reparacions poc afortunades fetes 
amb el pas dels anys.
L’estat de conservació de la peça, abans d’iniciar els treballs 
de conservació i restauració, es pot considerar com a dolent.
El suport es troba afectat per diverses degradacions pròpies a 
la naturalesa del material. La talla, feta amb fusta de populus 
(família de l’alba i el pollancre), presenta diverses pèrdues de 
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Sant Crist una vegada netejat i reintegrades les 
pèrdues del estrat preparatori.

© CRBMC. Fotògraf Ramon Maroto.
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suport, majoritàriament amagades per reparacions antigues. 
Primerament trobem les que són fruit de l’atac d’insectes xilò-
fags (possiblement Anobium Punctatum), que en general són 
poc evidents, ja que els petits orificis de sortida van ser tapats 
en anteriors intervencions. Destacar que la zona amb una ma-
jor afectació s’ha localitzat a l’esquena i als laterals de perizoni, 
probablement com a conseqüència d’estar en contacte direc-
ta o pròxim amb l’antiga creu. D’altre banda també presenta 
petites pèrdues fruit de cops, rascades i incisions ocasionades 
probablement per causes antròpiques i manipulacions poc 
acurades. Finalment les que tenen una major repercussió per 
l’obra ja que han provocat la mutilació de l’original, són la de 
pèrdua i substitució de les dues mans, la pèrdua i substitució 
de la part posterior del cap i la pèrdua d’un tros de la tapa 
posterior corresponent a l’esquena del Crist.
El Crist mostra en ambdós braços, a l’alçada del canell, una 
fractura que es correspon a la junta d’unió entre elements, ja 
que les mans són com moltes vegades succeeix en aquesta ti-
pologia d’obra elements independents i que en aquest cas no 
es corresponen a l’original gòtic. Ambdós canells presenten 
diverses reparacions i el del braç dret del Crist, segons mostra 
la imatge de RX, i fins i tot, es va haver de reforçar en algun 
moment amb un cargol.
El pas del temps ha provocat contraccions i moviments en el su-
port, aquest fet es tradueix en l’aparició d’algunes fissures com 
es pot observar per exemple en el tors del Crist (moltes d’elles 
en sentit longitudinal) i alguna esquerda, com les localitzades 
principalment en les juntes d’unió entre el tronc i els braços.
La capa de preparació, realitzada a la manera tradicional amb 
guix i cola d’origen animal, és de tonalitat blanca i força grui-
xuda. La restauració ha posat al descobert l’existència de dos 
estrats pictòrics. El més antic, localitzat únicament a nivell 
de superfície en alguns punts de la part posterior de la ta-
lla, també presenta un estrat preparatori gruixut, que té com 
a particularitat el fet d’estar disposat no directament sobre 
el suport sinó sobre una tela. Ambdós estrats presenten una 
bona adhesió entre ells i amb el suport. Els problemes més 
importants d’adhesió són conseqüència d’alguns dels estucs 
de reparació antics i per la mala adhesió que mostra la tela en 
algunes zones en què es desprèn del suport, la qual cosa inevi 
tablement repercuteix en la resta d’estrats.
La talla mostrava abans de la intervenció diverses pèrdues de 
preparació que en general eren de petites dimensions, repar-
tides al llarg de tota la superfície, per bé que, amb una major 
incidència en la meitat inferior de l’escultura. La restauració 
de l’obra ha evidenciat que el grau de pèrdua d’aquest es-
trat és molt major del què inicialment es creia. D’altre ban-

da, s’han observat diverses massilles de reparació que s’han 
aplicat al llarg dels anys i que havien anat ocultant en gran 
mesura la degradació del suport. Com a mínim s’han pogut 
documentar tres moments de reparació, ja que han aparegut 
tres tipus de massilla (un de tonalitat verda, una de blanca i 
una de marró) que en molts casos s’havien anat sobreposant.
La tècnica pictòrica utilitzada per l’artista pintor, possiblement 
d’època barroca, va ser a l’oli segons es desprèn de l’estudi 
analític realitzat durant aquesta intervenció.
L’estrat pictòric descobert sota aquesta capa marronosa, que 
no es correspon a la decoració gòtica de la talla, ha sofert 
diverses reparacions i modificacions de caràcter estètic. L’ar-
tista pintor va donar un caràcter molt humanitzat i realista a 
la carnació de Crist, fins al punt de pintar el pèl del pit, del 
pubis i de les aixelles. Aquest nivell de realisme probablement 
no va agradar als fidels ja que aquestes parts van ser tapades 
i dissimulades amb una capa de pintura de tonalitat grisosa, 
que ara s’ha eliminat. L’estat de conservació en què es troba 
la policromia pot considerar-se com a dolent, sobretot pel ni-
vell de pèrdua i desgast que presenta.
L’enfosquiment generalitzat de la superfície pictòrica que 
mostrava la imatge abans d’aquesta intervenció, era fruit de 
la superposició de capes, més o menys acolorides, segura-
ment aplicades moltes d’elles amb l’objectiu de tapar o mini-
mitzar el realisme amb què es mostrava el cos sofrent de Crist. 
D’altre banda també presentava una capa de brutícia super-
ficial generalitzada amb petites acumulacions en els punts de 
més difícil accés (zona superior de cap, braços i revers).
Durant la intervenció ha quedat palesa l’existència de dues de-
coracions pictòriques, la més antiga mostra una carnació molt 

La imatge de l’esquerra correspon a l’obertura de la tapa del 
cap. © CRBMC. Fotògraf Ramon Maroto
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plana de tonalitat rosada amb pe-
tits regalims de sang molt arcaics. 

La darrera 
decoració, 
p r e s e n t a 

una carnació 
molt realista, 

amb una tonalitat molt 
clara i amb una gran quan-

titat de ferides amb triple rega-
lim de sang.
El procés de conservació i restau-
ració de la talla del Sant Crist es 
porta a terme en les dependènci-
es del Centre de Restauració de 
Béns Mobles de Catalunya situat 
a Valldoreix. Una vegada desin-
sectada l’obra es procedeix amb 
la documentació fotogràfica, es 
fan exàmens fotogràfics específics 

(il·luminació amb llum difusa i llum 
ultraviolada) així com Radiografies 
amb la finalitat de conèixer el siste-
ma constructiu de l’escultura.
Amb la radiació ultraviolada, la lec-
tura de l’obra varia, a causa de la 
diferent fluorescència que els ma-
terials sofreixen amb el temps. Les 
imatges obtingudes amb aquesta 
tècnica han servit bàsicament per 
confirmar l’existència de les moltes 
intervencions que ha sofert aquesta 

obra al llarg dels darrers temps així com per clarificar l’abast 
de moltes d’elles, ja que la darrera capa acolorida aplicada de 
forma generalitzada que si bé servia per unificar el conjunt 
també dificultava la visió i enteniment de les antigues repara-
cions, més o menys afortunades, que havia patit l’escultura.
D’altra banda, l’examen radiogràfic ens permet conèixer l’es-
tructura interna no visible en l’observació directa ni amb altres 
mitjans. La interpretació de la imatge resulta complicada en un 
objecte tridimensional com és el cas que ens ocupa, ja que es 
projecta en un registre bidimensional, sobreposant-se la infor-
mació de tots els nivells. A més, cal tenir en compte que en 
aquest cas no ha estat possible (per raons tècniques) obtenir 
amb una única imatge tota la talla. Gràcies a la imatge radiogrà-
fica s’ha sabut que el tronc central i el cap son elements que es 
van buidar, possiblement per tal de minimitzar i reduir els efectes 

negatius dels moviments de la fusta a la vegada que per tal de 
reduir el pes del conjunt. No es pot descartar, que en origen 
aquests dos espais o un d’ells almenys, servissin com a recondi-
tori. També, s’ha pogut observar que el cap i els braços son pe-
ces independents que es troben en l’actualitat clavades al tronc 
mitjançant diversos claus de forja de dimensions considerables. 
Constatar també, que s’han localitzat diversos elements afegits 
que han modificat l’original, com son una placa metàl·lica del 
revers que serveix en l’actualitat per subjectar la talla a la creu, la 
tapa de nova construcció de la part posterior del cap i les dues 
mans que no corresponen a l’original gòtic. Les imatges obtin-
gudes també han evidenciat la presència de cargols i puntes de 
fabricació moderna que se li han anat afegint amb el pas dels 
anys, alguns d’ells segurament per reforçar elements debilitats 
com pot ser la unió de la mà dreta amb el braç i d’altres emprats 
com a elements de construcció (dits de les mans).
El coneixement i la documentació de la peça, previs a l’ac-
tuació pròpiament dita, s’han completat  amb l’extracció de 
mostres per tal de poder documentar els diversos materials 
constitutius de la talla i també amb l’obertura d’un seguit de 
finestres que tenen com a objectiu poder determinar, en la 
mesura del possible, l’existència d’estrats pictòrics anteriors. 
Pri merament s’actua en la part superior de l’esquena, es reti-
ra la capa superficial de tonalitat marró, deixant al descobert 
el darrer estrat pictòric de carnació, que es caracteritza per 
tenir una tonalitat molt clara. Posteriorment es continua la 
prospecció i s’arriba a un nivell pictòric inferior i per tant més 
antic, en què apareix una altre carnació, aquesta és lleugera-
ment més fosca que l’anterior i de tonalitat ataronjada. Amb-
dues mostren una representació de ferides en forma de rega-
lims de sang, la més exterior amb uns regalims més grans, la 
més interna amb uns regalims més petits i arcaics.
Després d’haver localitzat dos policromies en la carnació, es 
procedeix a intentar trobar també aquesta capa pictòrica més 
antiga en el perizoni, fent la prospecció en una zona poc visi-
ble del revers. En aquest cas també es troba un nivell inferior 
però a diferència d’allò que succeïa amb la carnació els dos 
estrats localitzats mostren més similituds.
Així doncs, es pot afirmar que l’escultura del Crist de Cervera 
té dos estrats pictòrics, és a dir, que ha estat repolicromada 
almenys una vegada, però tenint en compte que es desconeix 
en quina quantitat i en quin estat de conservació es troba la 
policromia més antiga al llarg de tota la superfície es decideix 
únicament documentar la seva presència però no acabar de 
descobrir-la.
Finalment, el procés d’aprofundiment en el coneixement de 
l’obra es complementa amb l’obertura de les dues “tapes” 
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posteriors (demanada feta des del bisbat). A l’esquena es retira 
el teixit tipus pelfa que s’havia col·locat per tapar un forat fet 
al suport amb l’objectiu de comprovar si es trobava algun ele-
ment en l’interior de l’escultura. Es localitza una cartera amb un 
document escrit a màquina en el qual es fa constar que l’any 
2004 es va baixar el Sant Crist per canviar-li la creu, fer-se una 
intervenció de restauració i fer l’obertura (poc acurada) al re-
vers en busca d’una relíquia. En la tapa del cap tot i que sembla 
haver estat modificada i davant la possibilitat que el seu interior 
serveixi de reliquiari, es procedeix inicialment a fer un forat per 
tal de passar-hi un endoscopi. La visió amb la càmera mostra 
l’existència d’un element, possiblement un document, que per 
la seva disposició és materialment impossible d’extreure sense 
malmetre’l, per aquest motiu i tenint en compte que la tapa 
no és original s’opta per obrir-la i posteriorment fer-ne una de 
nova amb una fusta més durable. El document localitzat en 
l’interior del cap és un pergamí manuscrit amb tinta datat l’any 
1924. Ambdós documents han estat tractats al taller de restau-
ració de document gràfic del CRBMC.
Els processos realitzats en el suport s’inicien amb la desinsec-
tació, fent-se primerament el tractament de caràcter curatiu 
(anòxia), procediment no tòxic amb atmosferes transforma- 
des basat en l’eliminació de l’oxigen i substitució per nitrogen 
sense produir alteracions físiques ni químiques als materials 
constitutius de l’obra. Amb aquest sistema s’aconsegueix l’eli-
minació dels insectes en totes les seves fases i el decreixement 
de l’activitat de microorganismes (fongs i bacteris). Aquest trac-
tament s’ha complementat posteriorment amb l’aplicació d’un 
producte insecticida i antifúngic aplicat per injecció i també per 
impregnació (zones sense policromia), que té un caràcter pre-
ventiu. Una vegada desinsectat, ha entrat en el taller del CRB-
MC i s’ha procedit a desmuntar el Crist de la creu per permetre 
el correcte tractament i estudi també del revers de la talla.
La consolidació i estabilització del suport ha estat més laborio-
sa del previst inicialment ja que l’eliminació de la capa superfi-
cial ha deixat al descobert moltes més zones amb afectacions 
importants de debilitament de suport, com a conseqüència 
de l’acció dels insectes xilòfags, de les que en un inici s’havien 
localitzat i que a més, en bona mesura presentaven repara-
cions antigues que ha estat necessari retirar. D’altra banda 
amb l’obertura i extracció de la tapa posterior (no original) 
del cap, s’ha evidenciat que algunes parts de la fusta original 
estaven trencades, per la qual cosa també ha estat necessari 
reforçar i encolar. S’han hagut de fer dues tapes, una pel cap, 
que després s’ha massillat i reintegrat i una altre per l’esque-
na, aquesta en substitució de la pelfa existent, ambdues fetes 
amb fusta de cedre.

La reintegració volumètrica del suport ha consistit en el tan-
cament dels forats provocats per l’atac d’insectes xilòfags per 
poder-ne fer el seguiment després de la intervenció però tam- 
bé ha estat necessari refer pèrdues més importants del suport 
mitjançant una resina per tal de millorar l’estabilitat estructu-
ral i evitar que aquestes zones debilitades puguin ser un focus 
on s’acumuli la pols i la brutícia.
Durant la intervenció es va rebre la visita de la historiadora 
Francesca Español que va posar de manifest la necessitat de 
substituir les mans actuals per unes de millor factura i adapta- 
des a la tipologia que presenten les imatges de Crist dolorós, 
és a dir unes mans lleugerament tancades. Aquesta decisió es 
pren de manera consensuada entre el CRBMC i els responsa-
bles del Bisbat així com mossèn Xavier Romero, responsable 
de l’església de Cervera. S’encarrega a la tallista Núria Albalat 
que faci unes mans noves adaptades a les directrius expressa-
des per la historiadora. Posteriorment aquestes s’adhereixen 
mitjançant espigues i cola als braços de l’escultura, es massi-
llen i posteriorment es reintegren pictòricament.
Els tractaments realitzats en la policromia, s’inicien amb la fi-
xació de l’estrat pictòric en perill de despreniment mitjançant 
l’aplicació a pinzell o per injecció d’un adhesiu (cola animal 
degudament rebaixada), i posteriorment allí on és necessari 
s’aplica pressió i/o calor per retornar l’estrat a la seva posició 
inicial. Una vegada estabilitzat l’estrat es procedeix a realitzar 
la neteja i remoció química segons els paràmetres establerts 
en el protocol de neteges del CRBMC. Després de realitzar 
diverses proves, s’ha considerat que el sistema que millor 
funciona per remoure la diversitat de materials que compo-
sen la capa superficial acolorida i les reparacions fetes al llarg 
del temps, és la utilització d’una emulsió gelificada. Aquesta 
metodologia que ha permès majoritàriament arribar al darrer 
estrat pictòric combi- na una fase aquosa interna per fer la 
neteja superficial i una fase externa de remoció a base de 
dissolvents apolars, que per fer-la més efectiva s’ha gelificat.
La presentació final de l’obra ha consistit en una primera 
reintegració volumètrica en què s’han anivellat les pèrdues 
tant de suport com de preparació amb massilles de tipus tra-
dicional adaptant-les a les característiques de cada material. 
Posteriorment aquestes s’han reintegrat cromàticament i s’ha 
harmonitzat al conjunt mitjançant aquarel·les. El criteri de 
reintegració emprat ha estat de tipus il·lusionista ja que és 
una obra que està destinada al culte. Finalment s’ha donat 
una capa de protecció amb l’aplicació a paletina d’un vernís 
fet amb una resina sintètica de baix pes molecular.
Una vegada acabades les tasques de restauració s’ha muntat de nou 
la talla a la Creu i el conjunt s’ha retornat a l’església de Cervera.
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T A R R A G O N A

Consideracions entorn a la translació 
de la relíquia i l’actual reliquiari de 
santa Tecla

per ANTONIO PEDRO MARTÍNEZ SUBÍAS

Són diverses les fonts documentals i bibliogràfiques que han 
tractat de l’arribada de la relíquia del braç de Santa Tecla a 

Tarragona, el seu culte, els santuaris o ermites existents, la seva 
iconografia o bé llocs peculiars relacionats amb la predita san-
ta; per contra, escassegen els estudis sobre el reliquiari actual.
Translació de la relíquia. La primera narració de dit esdeveni-
ment, datada el 1321, es conservava a l’Arxiu Capitular de la 
catedral. En ella es narrava el viatge realitzat per Simó de Salcet, 
ambaixador del rei Jaume II d’Aragó, davant el rei Oshin d’Ar-
mènia de Cilícia per tal d’obtenir una relíquia de Tecla d’Iconi. 
Consta que el seu culte a Tarragona és documentat, per primera 
vegada, l’any 1091 a la Butlla Inter primas Hispaniarum urbes, 
signada pel papa Urbà II i dirigida al bisbe de Vic, Berenguer Su-
nifred de Lluçà pel fet d’anomenar-lo arquebisbe de Tarragona, 
circumstància que permeté la restauració de la seu episcopal 
vacant des del 713 o 716 degut a les invasions musulmanes. 
S’inicià així la repoblació de la ciutat i el seu entorn anomenat 
Camp de Tarragona. Va ser el papa Inocenci xii qui va autoritzar 
l’any 1692 el culte a santa Tecla amb missa i octava privilegiada. 
Una segona narració, probablement les darreries del segle xiv, 
oferia una exposició molt detallada de la translació del sant 
braç, arribada a la ciutat i gestions efectuades per aconse-
guir-ho. D’aquest document manuscrit, desaparegut també 
de l’Arxiu Capitular de Tarragona, es tragueren diverses cò-

pies que, malgrat determinades diferències, mantenen con-
comitàncies substancials que permeten deduir l’antiguitat de 
l’original de 1321. La còpia més extensa es publicà el 1602 a 
Barcelona pel P. Antoni Vicens Domènech titulada Flos Sanc-
torum o Història General de los Santos y Varones Ilustres en 
Santidad del Principado de Cataluña. Una altra relació més 
breu, però en forma de llibre, s’imprimí el 1693 a Barcelona; 
és obra del jesuïta Jaume Vilar i titulada El Triunfo milagroso 
de la Omnipotència, en la vida, martyrios y milagros de la Es-
clarecida Virgen e Invicta Prothomartyr de las mugeres Santa 
Tecla; aquesta versió es reimprimí el 1746 a Tarragona a l’im-
premta Barber encarregant-se al canonge de Tarragona Dídac 
de Padró i de Vidal d’obtenir permís de reimpressió i venda.
A partir d’aquestes narracions s’inicià la crítica historiogràfi-
ca de la translació pels arxiepiscopologistes tarragonins, J. 
Blanch, M. Mari i J. Valls; aquest darrer va  introduir, al cos-
tat de la narració històrica de la translació, els fets històrics 
que recolzaven o contradeien determinats aspectes d’aquell 
esdeveniment. L’historiador José Sánchez Real, recolzat  per 
l’Agrupació de Bibliòfils de Tarragona, dugué a terme el 1948  
un estudi crític de l’esmentat text del P. Jaume Vilar amb rigor 
documental, ampla fomentació bibliogràfica i bellament il·lus-
trada amb dibuixos gravats a la fusta per Antoni Gelabert. La 
historiografia sobre l’arribada de la relíquia del braç de santa 
Tecla, la relació amb l’apòstol sant Pau, el seu culte a Orient i 
Occident i d’altres assumptes, s’ha anat enriquint amb nota-
bles publicacions, entre d’altres El Libro de Santa Tecla de S. 
Misser, publicat a Barcelona el 1977, o bé els articles monogrà-
fics de diferents autors sobre el Culte de Tecla, santa d’Orient 
i d’Occident, exposats al Congrés Internacional de l’any 2011 
a Tarragona i publicats quatre anys més tard a Barcelona per 
l’Ateneu Sant Pacià. 

Marques.
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La relíquia de santa Tecla.
La relíquia del braç de la deixebla de sant Pau és, sens dub-
te, la més preuada pel Capítol i la ciutat de Tarragona. Els 
mercaders de la Corona d’Aragó i, en  particular, els del 
Principat de Catalunya que al segle xiv traficaven amb l’Ori-
ent i mantenien relacions comercials amb els ports d’Armè-
nia, s’assabentaren de l’existència de relíquies pertanyents 
a la santa; segurament l’esmentat Simó Salcet, mercader i 
ciutadà de Barcelona que sovintejava viatges a Armènia i 
era bon coneixedor del camí, fou segurament qui donà la 
notícia de l’existència de les despulles de la santa. Davant 
d’això, l’arquebisbe Jimeno Martínez de Luna (1317-1328), 
el Paborde, el Capítol i els representants de la Ciutat resol-
gueren  sol·licitar al rei Jaume II d’Aragó, resident llavors a 
Barcelona, que demanés una relíquia de  santa Tecla al rei 
Oshin d’Armènia de Cilicia. El viatge de Tarragona a Barce-
lona sembla ser que es va fer en la nau de Guillem, ciutadà 
de Tarragona. Vençudes determinades reticències per part 
del monarca, “atorgà d’escriure e trametre Missatgers al dit 
Rei d’Armènia”.
Simó Salcet relata que amb els emissaris, els seus acom-
panyants i les corresponents missives de recomanació per 
obtenir la relíquia, trameses el 4 de setembre de 1319,  
s’embarcaren  en la nau de Guerau Çatrilla, i arribaren a 
la cort armènia a mitjans febrer de 1320; presentaren al 
monarca les lletres reials, “quatre cavalls, una cella obrada 
d’or e pedres precioses e moltes perles, [...] entre d’altres 
obsequis”. La comitiva rebé de mans del rei la relíquia del 
braç de santa Tecla embolicada “[...] en una porpra d’or, 
dins una caixeta de plata o argent daurada, la qual posà 
dins d’una caixa de roure tancada amb moltes claus, las 
quals lliurà al predit Ardiaca Major i lletres de resposta al 
rei Jaume II”. Simó Salcet manà que es fes una altra caixa 
de noguer més gran, ben ferrada i tancada amb dos panys 
i a dins s’hi col·locà la caixa que havia donat el rei Oshin. 
Els emissaris arribaren al port de Barcelona, dipositaren la 
relíquia a la seva catedral i viatjaren cap a València on hi 
havia Jaume II; els rebé, li lliuraren les lletres del rei Oshin i 
determinà laborar un reliquiari de plata daurada en forma 
de braç que costejaria el seu fill, l’arquebisbe de Tarrago-
na i patriarca d’Alexandria, Joan d’Aragó (1328-1334). La 
relíquia viatjà de Barcelona al port de Salou traslladant-se 
a continuació a l’església de Constantí on arribaria, segons 
la documentació disponible, el 18 de maig de 1323; per 
contra, els estudis més congruents de Josep Blanch (1628-
1672) o Sánchez Real (1918-2008), proposen com a data 
més fiable el 17 de maig de 1321.

L’actual reliquiari de Sta. Tecla
El reliquiari primitiu, manufacturat per ordre del rei Jaume II, 
és probable que es fes a Barcelona i el laborés un argenter de 
renom. Lliurat pel Rei a l’arquebisbe Ximeno Martínez de Luna 
s’acordà ubicar-lo definitivament al reconditori gòtic ubicat so-
bre la tomba de l’Infant-arquebisbe Joan d’Aragó. En aquest 
lloc va romandre i va ser venerat fins el setge que patiren la 
ciutat de Tarragona i la catedral el 1811 amb ocasió de la Re-
volució Francesa, lamentable conjuntura que ocasionà la des-
aparició de l’antic braç-reliquiari de santa Tecla, documentat 
el 1490 per les joies que li oferiren el beneficiat Bernat Pere, 
el degà Dionís Verdú, el prelat Pere de Cardona i l’arquebisbe 

Reliquiari.
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d’Avinyó Francesc Marino. Destruït l’esmentat reliquiari junt 
amb altres objectes d’argent de gran vàlua, es va fabricar l’ac-
tual reliquiari d’argent en el seu color, fos, rellevat, cisellat i es-
tampillat a fi de col·locar les restes del braç vingut d’Armènia i 
que Vicens Matas va recollir del terra de la capella de la santa 
després de l’assalt a la seu. 
Al sòcol del plint foren punxonades les tres marques regla-
mentàries que acrediten el nom de l’autor, la llei del metall 
–practicada per l’argenter que exercia el càrrec oficial de con-
sol marcador–, i la localitat on es va manufacturar aquest reli-
quiari. Gràcies al sistema complert de marcatge que presenta 
aquest reliquiari ens facilita llur correcta classificació, compul-
sada recentment a la llum de determinades fons documentals 
i l’anàlisi directe d’altres manufactures relacionades amb el 
reliquiari en qüestió. 
La marca RO/VIRA ens indica l’artífex d’aquesta manufactu-
ra realitzada el 1816. Es tracta de Josep Rovira. Havia estat 
alumne de l’Escola de Dibuix de la Junta Particular de Comerç 
de Barcelona on fou premiat per les seves dots de dibuixant 
el 1777; l’esmentada institució acordà concedir-li un ajut eco-
nòmic el 31 d’agost de 1778 que Rovira havia sol·licitat per 
tal de matricular-se a la Real Fábrica de Platería, recentment 
creada a Madrid per la Reial Cèdula signada per Carles III el 29 
d’abril de 1778. L’autor d’aquest reliquiari obtingué el títol de 
mestre argenter el 29 de setembre de 1783. Dos anys després, 
el 21 d’abril de 1785, sol·licità a l’esmentada Junta de Barce-
lona que el Col·legi d’Argenters reconegués la seva marca per 
poder utilitzar-la en els objectes fabricats per ell; el 3 de maig 
de 1786 fou acceptada i Josep Rovira establí el seu taller d’ar-
genteria al carrer del Boters.   
Tipològicament el reliquiari reprodueix un avantbraç i mà fe-
menins resolts magistralment en posició vertical i recolzats so-
bre un plint quadrangular i esglaonat on el tor és suplert per 
una corona de fulles de roure llaçades al bell mig de cada cos-
tat i als escaires del seu perímetre; la delicadesa amb el que ha 
estat resolt el subtil ressalt de les fulles deixades en semi-mat 
contrasta  amb la lluentor i nuesa de la resta de superfícies. 
L’avantbraç es cobreix fins el canell per la màniga de una cami-
sa de teixit fi i puny ample botonat al costat per quatre traus i 
els corresponents botons folrats de la mateixa tela. La mànega 
de la camisa interior és coberta per la del vestit que reprodueix 
una roba més rica, ampul·losa i frunzida que conforma diver-
sos plecs combats degut a la caiguda natural del teixit. Repro-
dueix un tipus de brocatell florejat amb la trama que conforma 
brots de petites roses obertes i poncelles cisellades: mostren 
els pètals i les fulles picats i es diferencien de la minúscula 
estampació floral que es veu dispersa per tot el teixit; el fons, 

excepció feta de la superfície no decorada, ha estat brunyit 
al llustre. La planxa d’argent és retallada al terç inferior de la 
mànega formant un òcul el·líptic que permet veure la relíquia 
i el filacteri  amb la llegenda que especifica llur relíquia. La 
mà, laborada en argent mat, presenta subtil fronda granulosa 
en tota la superfície; té el palmell i els dits separats, flàccids i 
entreoberts amb les falanges molles, pronunciades i les ungles 
curtes i estretes: l’índex i el polze subjecten amb delicadesa el 
bolitx massís on s’enlaira la Tau, fosa i sobredaurada, al·lusiva 
al nom de Tecla.
Tècnicament, hi ha predomini de les zones brunyides al llustre 
sobre les mats i el repertori ornamental resulta discret i propor-
cionat. Estilísticament fa palesa la influència de la Real Fábri-
ca de Madrid sense arribar, tanmateix, al mimetisme a l’hora 
d’emular Rovira els elements decoratius i motius ornamentals 
apressos a la reial escola del seu mestre Antonio Martínez Bar-
rio. Pel que fa a llur tipologia, és probable que aquest tipus 
de reliquiaris escultòrics de caire antropomorf –manufacturats 
amb plata al llarg dels diferents estils artístics i conservats amb 
diferents esglésies, monestirs i catedrals–, tinguin l’origen a les 
terres situades entre les conques fluvials dels rius Rin i Mosa 
on a les darreries del segle xiii ja es manufacturaven peces sem-
blants.
La marca punxonada pel consol marcador al sòcol del reliquiari 
per tal de garantir la llei de la plata, és F.PINTO amb un punt 
damunt la I i la O; correspon a l’argenter barceloní Francesc 
Pintó Valls que s’inicià com aprenent de l’ofici el 3 de març 
de 1752 al taller del famós Pere Llopart, artífex de l’Urna re-
liquiari de sant Ermengol (Museu Diocesà d’Urgell). El 18 de 
juny de 1771 fou també passat mestre a la ja esmentada Real 
Fábrica de Platería de Madrid  on hi va romandre dotze anys 
treballant com a mestre independent. El 1783 es traslladà a 
Barcelona on el 21 de juny s’examinà per tal de revalidar el 
títol i exercir com argenter integrat al Col·legi d’Argenters de 
la Ciutat Comtal. Formà part de la cúpula directiva en ser no-
menat cònsol primer el 1797 exercint-lo també durant 1806 i 
1816; aquest càrrec li permeté disposar en exclusiva del punxó 
toponímic +/BAR durant el període que exercia com a consol 
marcador. Aquesta marca ens indica que aquest reliquiari fou 
manufacturat d’acord amb la llei establerta el darrer any que 
Pintó  desenvolupà l’esmentat encàrrec.  
Cal remarcar que Josep Rovira i Francesc Pintó esdevingueren 
dos dels argenters més qualificats i representants dels corrents 
neoclàssics a Madrid i Barcelona; en ambdues ciutats fruïren 
d’un alt grau de consideració i confiança deixant una abundo-
sa i important producció estesa també per diferents localitats 
de Catalunya.  
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T E R R A S S A

Contemplant un notable retaule

per J. M. MARTÍ BONET

El retaule de sant Sever
Els dies 3 i 4 d’agost de 1405 va haver-hi en el nostre país un 
gran esdeveniment: el trasllat de les relíquies del sant màrtir i 
bisbe de Barcelona Sant Sever des de Sant Cugat del Vallés a la 
catedral de Barcelona. Així ho manifesta el retaule (en 5 taules) 
de Sant Sever, del Museu Diocesà de Barcelona (núm. inven-
tari 36, 37, 39, 39 i 50) de Pere Núñez i Enric Fernàndez. Ens 
fixarem en dues taules: el guariment miraculós del Rei Martí 
I de Catalunya i Aragó (oli i tremp sobre taula 89x69 cm) i el 
trasllat de les relíquies de Sant Sever (també d’oli i tremp sobre 
taula 71,5x 119,5 cm).
La seva iconografia gira a l’entorn de la vida (llegendària) de 
l’esmentat Sever, enterrat al monestir de Sant Cugat. A Barce-
lona el seu culte tenia una llarga tradició que es va intensificar a 
principi del segle xv, quan es van traslladar les seves relíquies a la 
catedral per desig exprés del rei Martí la Humà. El seu interès per 
aquest màrtir neix –deiem- d’una acció miraculosa: el rei tenia 
una greu malaltia a la cama i se li havia d’amputar, de manera 
que perillava la seva vida; després de pregar a sant Sever, aquest 
se li va aparèixer en un somni i es va sentir guarit de sobte i 
envoltat de quatre àngels, tal com es representa al retaule. La 
condició reial del malalt és marcada per la corona que és en 
un primer pla sobre una tauleta. Com a mostra d’agraïment va 
requerir el trasllat de les relíquies del Sant a la seu de Barcelona 
per tal que fossin honrades amb major pompa; el rei formulà 
la petició al Papa Benet XIII al 1404, sol·licitant llicència perquè 

l’abat de Sant Cugat li lliurés el cos. Malgrat les dificultats, la 
donació es va realitzar amb gran solemnitat el 3 d’agost de l’any 
següent. El transport es va fer entre el tres i el quatre, tal com 
diu el Dietari del Consell (Dietari del Antich Consell Barceloní) i 
el Dietari del Beneficiat Mascaró, el qual indica que la processó 
es va aturar a l’Església de Santa Eulalia del Camp, als afores de 
Barcelona, i va continuar l ‘endemà fins a la catedral. Al bancal 
es reuneixen les processons dels dos dies, amb un fons paisat-
gístic a la taula central format per suaus cims verdosos, blavencs 
i grisosos i arbres de troncs gruixuts que corresponen als camins 
boscosos de Collserola. Per tant, les taules formen un conti-
nuum fragmentat només per l’estructura lígnia del retaule. La 
caixa amb les relíquies és recoberta amb un brocat d‘or, sobre el 
qual reposa la mitra i el bàcul episcopal; és subjectada per pro-

Custòdia de Barcelona estructurada definitivament els anys 
1370-90. Culmina amb les corones reials que segurament 
foren empenyorades a la Catedral.
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homs de la ciutat que porten capes verdoses i morades, gorres 
i birrets i, en primer terme, la porta el rei Martí i el seu fill Martí 
I de Sicília, el jove -que havia arribat al març i marxà l’endemà 
de la cerimònia-; el primer porta una capa de brocat decorada 
amb pinyes. A la processó s’observen dos dels cinc consellers 
del moment: Francesc Savall, Micer Bernat de Gualbes, Francesc 
Marquet i Marc Turell. Conseller era un càrrec ocupat només per 
l’estament de ciutadans honorables; amb motiu de les entrades 
de personatges notables, els consellers sortien a trobar-los i ocu-
paven la primera filera a les processons, on tenien la potestat 
de portar el pal·li amb el rei. Es mostren magníficament abi-
llats amb gramalla de vellut carmesí folrada i es cobreixen amb 
amplies gorres. Dos veguers presideixen aquest fragment pro-
cessional -com era de rigor en les cerimònies oficials- proveïts 
amb maces, amb ajustades gramalles de color escarlata i bonet. 
Tanquen la composició dos acòlits i el bisbe de Barcelona, Joan 
Ermengol, amb la seva capa pluvial i mitra. Es desconeix si són 
autèntics retrats, la qual cosa és possible en el cas del rei Martí l’ 
Humà. Al fons, a la dreta, dues figures que miren autènticament 
l’espectador podrien ser autoretrats, atès que s’aparten de l’am-
bigüitat dels rostres que els envolten.
En aquest esplèndid retaule hem esbrinat molts personatges 
i esdeveniments; però encara ens podem preguntar sobre al-
guns enigmes que de bell antuvi poden semblar impossibles 
per trobar una resposta exacta. Ens referim a, per exemple, si 
vertaderament eren les relíquies de Sant Sever? o si les corones 
tenen res a veure amb les corones de la custòdia de la catedral 
de Barcelona que surten a la processó de Corpus Christi? o 
també cal preguntar-nos sobre els escuts que apareixen en el 
talem. Òbviament podem presentar algunes parts de solució si 
tenim presents els nostres últims estudis. Ens referim als llibres 
Los 79 abades de Sant Cugat del Vallés (Barcelona, 2019) i No-
vum Speculum vol. VI, Registre dels Comuns (Barcelona, 2021).

Relíquies de sant Sever
En l’esmentat volum (pàg. 134- 135) dels abats de Sant Cugat 
transcrivim el manuscrit (num. 3- 350) escrit per un monjo de 
Sant Cugat totalment digne de crèdit que diu textualment en 
els folis 104 i 104v:
Fol. 104	  «Lo que más memorable hizo (el abad Berenguer de 

Raiadell (1398- 1409) en su tiempo fue la traslación (como 
hemos dicho) de algunas reliquias del cuerpo del glorioso 
mártir obispo Severo, que a instancia del Sr. Rey Don Martin 
se las dio el Abad y el convento a 4 de agosto de 1404, y el 
Rey hizo solemne donación de ellos al obispo y el cabildo de 
Barcelona. Sobre esta donación y traslaciones, es muy de no-
tar que solo se dieron y entregaron aquellas reliquias del San-
to que entonces se hallaban en la caja del glorioso mártir S. 
Cugat que eran: el hueso bailador de la anca, (Os “bailador”. 
Os que fa joc amb un altre en algunes conjuntures del cos, 
com el genoll…) cinco dientes, una muela, un pedazo de la 
barba, un pedazo de la testa y nueve clavos como consta del 
auto que se hizo de todo ante el notario Antonio Font de 
Barcelona dicho día y año, y se halla así (en documento) no-
tado en el libro 3 de las “Determinaciones Capitulares” del 
Monasterio fol. 76. De esta traslación y devoción han creído 
muchos, que el abad y Monasterio dieron todo el cuerpo del 
Santo Mártir y Obispo Severo de Barcelona, pero es palpable 
engaño, porque el Monasterio no solo tenía aquellas

Fol. 104v reliquias de S. Severo, sino que tenía todo el cuerpo 
del Santo. Verdad es que no sólo tenía todo en un lugar, 
sino dividido, es a saber las sobre notadas reliquias en la caja 
de S. Cucufate, pero lo demás del cuerpo, en la caja propia. 
Para prueba y evidencia de esto se ha de advertir y saber que 
todo el cuerpo del Sto. estuvo en su caja en Iglesia aparte, 
junto a la Iglesia de S. Pedro de Octaviano (parroquia) desde 
su muerte y construcción de capilla que los fieles le hicieron 

Corones de Martí I i Martí el Jove. Són corones obertes.Trasllat de les relíquies de sant Sever.
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desde que dieron lugar los infieles, y persistió así hasta que 
vieja se cayó la Iglesia que fue, el año 1226 y el Abad y con-
vento de monjes del Monasterio de S. Cucufate, se llevaron 
a la iglesia del Monasterio la dicha caja con el cuerpo del 
Santo Mártir Severo y los cuatro clérigos que tomaron mar-
tirio con su Santo Prelado, y S. Emeterio (Sant Medí) mártir; 
contradijeron los clérigos que servían la iglesia de S. Pedro 
cuando cayó la dicha iglesia de S. Severo al transporte de los 
santos cuerpos, y querían que se los volviesen reedificándo-
la; no lo quiso el Abad, sino que mandó que se quedasen 
en el monasterio.»

Fol. 105 «Como persistiesen en su demanda los clérigos, te-
miendo sin duda tres monges que habiéndose reedificada la 
Iglesia, quería tal vez el Abad volver a ella el Sto. Cuerpo de 
S. Severo, determinaron sacar de su caja y cuerpo algunas 
reliquias por no quedar siquiera despojados de todo, y así 
se juntaron los tres, y con mucho secreto y cautela entraron 
en una noche en la iglesia del Monasterio y abrieron la caja 
donde estaba todo el Sto. Cuerpo de S. Severo y sacaron 
unos huesos de las reliquias del cuerpo, los cuales con otras 
reliquias de otros Santos metieron en un saco, y las pusieron 
en la caja de S. Cugat Mártir, diciendo y expresando que les 

movió a esto las alteraciones que sobre el santo cuerpo se 
suscitaron entre los clerigos y monges.»

Del relat anterior podem deduir que tot el cos del suposat Sant 
Sever no està custodiat a la sagristia de la catedral de Barcelo-
na; com a màxim podem dir que s’hi troben algunes relíquies, 
però com hem vist molt manipulades.

Corones de la custòdia de Barcelona
Ens podem preguntar què hi fan a la catedral de Barcelona 
corones reials, tron del rei d’Aragó el “pecto” (ornament pec-
toral) del cavall reial...? Sabem que els nostres reis tenien molts 
problemes i àdhuc necessitats per poder dur a terme les seves 
campanyes bèl·liques. Es dirigien, doncs, als jueus o a les ma-
teixes esglésies per demanar préstecs amb penyores i no pocs 
juraments. Així de l’any 1331 és el següent préstec: “Restitució 
del ceptre, corona, copes d’or i altres objectes preciosos a l’il·
lustríssim rei Alfons III el Benigne fill de Jaume II que foren em-
penyorades al bisbe i al capítol de Barcelona “ratione mutui” 
50.000 sous que els tornarien desprès del jurament del rei”. 
Molt probablement, amb el tron, aquests objectes no arribaren 
a ser retornats, i així fou molt fàcil estructurar l’actual custòdia 
de Barcelona. Vegi’s l’esmentat Novum Speculum vol. VI, Regis-
tre dels Comuns núm. 1387. Hom obserca en els documents del 
Novum Speculum una munió d’informació molt important, de 
cóm es celebrava la processó del Corpus (vegi’s núm. 1387 (de 
l’any 1325), núm. 962 (de l’any 1336), núm. 965 (a. 1336), núm. 
3475 (a. 1341), núm. 1474 (a. 1370), núm. 1877 (a. 1371), núm. 
2573 (a. 1394), núm. 948 (a. 1405), núm. 1568 (a. 1419).

Escuts comtal-reial
En el nostre retaule de Pere Núñez i Enric Fernàndez referent 
al trasllat de les relíquies de Sant Sever des de Sant Cugat a la 
catedral de Barcelona hom observa dos escuts molt clars bro-
dats en el tàlem que protegeix el sarcòfag. El primer és l’escut 
del comte-rei amb quatre pals de gules, és l’escut quadrilong 
ibèric d’or, 4 pals de gules. El segon és l’escut quarterat: 1r 
i 4t d’argent, una creu plena de gules; 2n i 3r d’or, 2 pals 
de gules. Les creus de la catedral són gregues. Són testimoni 
de com eren els escuts de finals del segle xv i principis del 
xvi. Posteriorment aquesta simple creu grega s’ha atribuït a 
la creu de Sant Jordi per la semblant forma. Cal anotar però, 
que la creu de la catedral és patent, tanmateix en ser obliga-
tòria posar-la ben visible sobre els edificis que pertanyien a la 
catedral i per tant en pedra policromada deixa de ser patent. 
Es presentava com una simple creu grega ja que era aïllada, 
no formant escut, sense seguir les normes heràldiques. Era un 
simple emblema de propietat.

Guariment miraculós per intercessió de Sant Sever. Museu 
Diocesà de Barcelona, núm. 36 (a. 1541).
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El finestral amb marbres de la Mediterrània 
oriental de la Catedral de Tortosa

per JOAN-HILARI MUÑOZ I SEBASTIÀ

EEls visitants de la catedral de Tortosa que s’atansen a les 
galeries del seu claustre descobreixen en el seu mur meri-

dional, entre l’accés des de la porta de l’Olivera i la làpida po-
pularment coneguda com la de l’ordre de l’aixa, un finestral 
tripartit per dues petites columnes molt esveltes de marbres 
de colors molt vius. Els capitells són simplificacions dels co-
rintis, amb les fulles d’acant només esbossades i tenen una 
cronologia possiblement romànica. 
Els elements més interessants del finestral són les esmentades 
columnetes i les seves bases, perquè es tracta de materials 
petris decoratius d’època romana provinents de l’altra riba de 
la Mediterrània.
La base i el fust de columna de color vermell intens són peces 
de pòrfir egipci, un tipus de roca ígnia. El seu nom es deriva 
del llatí (porphyra) i el grec antic πορφύρα (porphúra), que 
signifiquen ‘porpra’, a causa del seu color. Es tracta d’una 
roca formada a partir de la solidificació del magma a tempe-

T O R T O S A

Finestral amb marbres orientals del claustre 
de la Catedral de Tortosa



37

ratures molt elevades a l’interior de l’escorça terrestre i que té 
un alt contingut de silici. 
A l’antiguitat, el pòrfir s’extreia de pedreres properes a la 
zona d’Assuan. Ha estat utilitzat en escultures i com a ma-
terial de construcció durant molts de segles pels seus valors 
decoratius, la seva duresa i resistència, superiors a les del 
granit. El seu ús és molt antic, des de l’època faraònica. Du-
rant l’època imperial romana tardana, fou molt apreciat a 
causa del seu color, similar a la púrpura que era l’exclusiu co-
lor dels vestits imperials. Durant aquella època era habitual 
emprar-lo en espais de representació del poder, en forma 
de plaques decoratives al terra o a les parets, o en forma 
de sarcòfags com el de Santa Helena, mare de l’emperador 
Constantí, exposat als Museus Vaticans, ja que els mateixos 
emperadors eren propietaris de les pedreres.
Els altres dos elements (el fust de color negrós i la base de 
color verd), són de materials menys habituals. El primer és 
conegut com a gabbro negre i procedeix d’Egipte, igual que 
el pòrfir vermell. S’extreia de pedreres ubicades a Gebel el-
Asr, en el desert de Núbia, a uns 65 km al nord-oest d’Abu 
Simbel. Es tracta d’una roca ígnia de gra gruixut, de color 
fosc, intrusiu. En general, és de color negre o de color verd 
fosc. És la roca més abundant en l’escorça oceànica profun-
da. En època antiga s’emprava com a material decoratiu i 
per fabricar recipients de pedra.
La segona peça que fa de base està treballada a sobre d’un 
bloc d’un  material conegut com a pòrfir verd antic, o pòr-
fir verd de Grècia, perquè prové d’unes pedreres situades 
a  Levetsova, l’antiga Krokea, al sud de la Península del 
Peloponès. Aquest tipus de pedra ornamental fou descrita 
per l’historiador grec d’època romana, Pausànies. És tracta 
d’una pedra de color verd fosc amb cristalls de mides diver-
ses. Geològicament parlant es tracta d’una andesita diabà-
sica, és a dir, un material d’origen magmàtic, com els altres 
dos presents al mateix finestral. El seu ús és molt antic (des 
d’època minoica) i només era apta per a peces petites a cau-

sa de les reduïdes mides dels blocs extrets de les pedreres. 
En època romana fou redescobert com a material ornamen-
tal i en època flàvia les seves pedreres passaren a estar sota 
control dels emperadors, assolint un elevat preu a causa de 
la seva raresa.
El primer esment conegut d’aquest finestral data de l’any 
1626, quan l’escriptor Francesc Martorell en la seva obra 
sobre la història de Tortosa i la devoció local a la Santa 
Cinta de la Verge, fa esment del pòrfir vermell present al 
finestral, que ell equivocadament feia provenir de la zona 
de Tortosa.
 Malgrat aquesta notícia documental relativament tardana, 
hem de tenir present que ens trobem davant d’uns materials 
d’època romana reaprofitats en època medieval. La dificultat 
rau en demostrar quin era el seu  ús inicial: o bé procedien 
d’algun àmbit d’una basílica cristiana de la Dertosa tardoro-
mana, o bé foren emprats en algun espai (potser el mihrab) 
de la mesquita islàmica de Turtuxa i arribaren durant l’època 
andalusina a la ciutat, provinents d’algun lloc de la Medi-
terrània. Per tal de corroborar aquesta darrera possibilitat, 
cal tenir present que el finestral es troba ubicat en un espai 
on durant l’època andalusina hi hagué la sala d’oracions de 
la mesquita major de la ciutat. Quan aquesta fou enderro-
cada per tal d’encabir en el seu lloc les dependències de la 
canònica agustiniana de la catedral tortosina, possiblement 
la raresa i preciositat d’aquests elements en pedra van em-
pènyer a conservar-los i utilitzar-los en un finestral dels murs 
del claustre.
Sigui un cas (origen propi de la ciutat romana de Dertosa) o 
l’altre (arribat en època medieval andalusina), el que és cert, 
és que es tracta d’uns interessants materials decoratius anti-
cs, molt poc habituals en el context de Catalunya.

Bibliografia: 
Francisco Martorell. Historia de la antigua Hibera. Tortosa: 
Centre de Lectura de les Terres de l’Ebre 1997.
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pictòric tot un ventall de temes de la vida rural. D’aquí sor-
geix la idea d’aplicar tot aquest cabal de creativitat també al 
temple parroquial: els veïns, amb l’Ajuntament, el Bisbat i la 
Parròquia, veuen una possibilitat per fer una actuació de mi-
llora a l’església, i són els mateixos veïns els que busquen els 
recursos econòmics mitjançant diverses iniciatives conjuntes. I 
és així com finalment es pot tirar endavant el projecte.
La intervenció artística es va encomanar al pintor i muralista 
Berni Puig (Manresa, 1990), que proposà un projecte que ti-
tulà “Omnipresent”, basat en la idea de fer present a tots els 
murs interiors de l’església el mapa del nucli urbà i de l’entorn 
rústic de Penelles: una mirada infinita, “omnipresent”, que 
reflecteix el cel que mira a la terra.
Puig projectà un gran mapa, i així les parets de l’església 
s’ompliren de diferents formes geomètriques que represen-
ten el territori penellenc. L’obra final és una composició que, 
només depassar l’entrada del temple, omple la visió amb un 
immens mosaic de diferents formes i colors que evoca l’esclat 
d’un immens trencadís.
Les formes geomètriques pintades embolcallen i fan de marc 
a les diferents imatges religioses que han acompanyat la vida 
del poble en els actes litúrgics i en les seves devocions més 
arrelades. Així, podem contemplar Sant Antoni, la Mare de 
Déu de l’Alegria o la imatge del martiri de San Joan Baptis-
ta (titular de la Parròquia), tots ells envoltats de colors vius 
i llampants. Al mateix altar major hi ha l’escultura de Sant 
Joan Baptista i damunt del presbiteri hi trobem l’Assumpció 

Actuació artística a l’església 
parroquial de Penelles

per ELOI BERGÓS I JAUME MAYORAL

“I el vostre art consisteix precisament a arrancar al cel, al 
món de l’esperit, els seus tresors i revestir-los de paraula, 

de colors, de formes, d’accessibilitat”. (Sant Pau VI, Homilia 
de la “Missa dels artistes”, 7 de maig de 1964).
 
El 9 d’agost de 2020, l’Arquebisbe Joan-Enric beneïa l’actuació 
pictòrica que s’ha fet a l’interior de l’església parroquial de 
Sant Joan Baptista de Penelles; una actuació artística que no 
ha deixat ningú indiferent, ja que ha suposat omplir l’espai de 
les dues naus de l’església amb formes geomètriques en vius 
i llampants colors. L’església de Sant Joan Baptista de Penelles 
es va construir entre els anys 1951 i 1961, dissenyada per 
l’arquitecte diocesà Josep Danés i sota l’episcopat de Mons. 
Ramon Iglesias Navarri, el qual la va consagrar el 14 d’octubre 
de 1961 (ara farà 60 anys). Amb la feina feta per tots els pe-
nellencs i el seu treball “a jova”, una manera de fer que era 
tan present en aquells anys a molts municipis amb pocs re-
cursos econòmics1. D’una manera breu, el procés d’actuació 
respon a la imperiosa necessitat de millorar l’espai interior del 
temple.
D’ençà del 2016, a Penelles s’organitza un festival de murals 
i art rural anomenat “GarGar”2, el qual vol ser un al·licient 
per donar vida i situar el poble en el mapa. La iniciativa ha 
estat un èxit de format, que any rere any atreu un nombre 
creixent de visitants per admirar els murals pintats per dife-
rents artistes d’arreu a les parets emblanquinades de cases i 
altres espais del poble, molts dels quals prenen com a tema 
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i Coronació de la Mare de Déu, i tot al voltant l’entramat 
de línies que recorda de manera esquemàtica el mapa de les 
cases, carrers i espais oberts de Penelles. És a dir, el poble que 
acompanya les imatges dels sants i de les devocions a la Mare 
de Déu.
L’obra de l’artista Berni Puig, amb la seva àmplia paleta 
cromàtica, ens recorda una altra actuació feta el 2018 al nos-
tre Bisbat; concretament a l’esglesiola romànica de Sant Víc-
tor de Seurí (Pallars Sobirà), obra de l’artista Santi Moix3. En 
aquest edifici romànic es va fer també una intervenció d’art 
contemporani que, de manera semblant a l’obra de Puig a 
Penelles, omplí les parets de l’església amb una explosió de 
formes i colors, utilitzant també la tècnica de la pintura al 
fresc. El tema que serveix de motiu principal a les composi-
cions pictòriques de totes dues esglésies és la natura i la vida 
de la terra, tot i que referides a dos espais geogràfics ben 
diferenciats: el Pirineu del Pallars Sobirà i el pla de La Nogue-
ra. De fet, una de les riqueses naturals de ser un Bisbat tan 
extens territorialment és la gran varietat d’hàbitats i paisatges 
que atresora.
L’església parroquial de Penelles ha aconseguit conjugar i 
agermanar art contemporani amb espai transcendent, repre-
sentat pels espais sagrats dels temples, que a la vegada poden 
ser àmbits d’acollida per a tots aquells que busquen admirar 
un art obert a la interpretació de qui el contempla.
Una actuació artística, que no ha de ser contemplada neces-
sàriament des d’un context teològic i d’iconografia religio-
sa, pot esdevenir, en el seu àmbit d’espai sacre, un veritable 
generador d’espiritualitat. No només s’aconsegueix així que 
artistes contemporanis facin present la seva obra en un espai 
religiós, sinó també que aquesta obra pugui sortir a l’encontre 
dels fidels i ajudar-los a trobar aquell àmbit de recolliment i 
pregària.
De fet és el que ens han demanat no només Sant Pau VI en 
l’homilia de la “Missa dels artistes” (1964) –un fragment ben 
interessant de la qual obre aquest article–, sinó també Sant 
Joan Pau II en la seva “Carta als artistes” (1999) i el “Discurs 
als artistes” de Benet XVI (2009): que l’art actual trobi el seu 
acolliment i el seu espai d’actuació en els espais religiosos, com 
durant tants segles va tenir lloc aquesta relació entre art i fe.
Ens diu en aquesta Carta el Papa Joan Pau II: “Per transmetre 
el missatge que Crist li ha confiat, l’Església té necessitat de 
l’art. En efecte, s’ha de fer perceptible, més encara, fascinant 
en la mesura del possible, el món de l’esperit, de l’invisible, de 
Déu. Per tant s’ha d’encunyar en fórmules significatives el que 
en si mateix és inefable”. Crec que l’obra d’art de Berni Puig 
a Penelles reflecteix ben bé aquest neguit de l’Església, i, com 

hem anat dient, s’ha aconseguit aquesta interrelació entre 
art i espiritualitat. Com el mateix autor va expressar a l’hora 
de presentar la seva proposta pel temple penellenc, molt ben 
documentat de l’arquitecte, de la construcció del temple, de 
Penelles, de la plana d’Urgell, del canal.... el relat tot ho lliga, 
tot ho encaixa, podríem dir que tanca el cercle:  “el temple 
de Danès amb forma basilical i estil romànic, en el romànic la 
pintura interior era molts important el missatge el que et fa 
sentir, el ... i una església construïda a Jova per la gent del po-
ble, un poble de treballadors de la terra, aquest mural ha de 
ser un homenatge a tots ells, en la pintura es plasma cadas-
cuna de les parcel·les dels veïns i veïnes del poble, les traces 
de pinzell que en realitat estan fetes amb la suor de dia a dia 
i d’anys de cuidar i cultivar el territori. Tot això en una mirada 
omnipresent, nom de l’obra, en la part mes transcendent de 
l’obra, un poble vist per Déu, un poble ofert a Deu.”
Potser a alguns els pot sobtar, i fins i tot els pot cansar una 
església plena de colors per tot arreu. Però recuperant una 
exposició de l’any 2014 al Museu Episcopal de Vic amb el 
suggeridor títol de “Pintar fa mil anys. El color del Romànic”4, 
observem que s’explicava un fet que molts de nosaltres no 
coneixíem, que les esglésies romàniques d’arreu del Bisbat, 
aquelles que ens agraden per ser totes de pedra treballada a 
l’interior i a l’exterior, quan van ser construïdes i ornades van 
ser pintades als murs interiors amb colors vius; colors que amb 
els segles es van anar perdent, erosionant, desapareixent.
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El color era molt important en la decoració dels espais religio-
sos; de tal manera, ens recorden els experts que van dissen-
yar aquella exposició a Vic, que a la casa de Déu el color era 
omnipresent a totes les parets i en molts elements ornamen-
tals. Colors com els de Seurí i Penelles: ben vius, llampants, 
lluminosos. Sembla que tornem als orígens de l’art i que serà 
interessant acompanyar aquest moment de creació artística, 
per això ha estat molt bé la iniciativa dels veïns de Penelles, i 
amb el suport de la Parròquia i del Bisbat, de tirar endavant 
aquest projecte que ara ja forma part de la vida turística i de 
la fe del poble. De ben segur que això permetrà endegar un 
altre moment d’actuació artística per acabar l’arranjament de 
l’exterior de l’església parroquial; poder omplir les grans pa-
rets de totxo amb, qui sap, una altra impressionant actuació 
dels artistes plàstics de casa nostra.
Us recomanem obrir i gaudir de l’enllaç5 on, com una mena 
de reflexió per mirar, escoltar i, si voleu, pregar, s’ofereix un 
resum de l’actuació pictòrica a l’església parroquial de Sant 
Joan Baptista de Penelles. En un moment el narrador, el poeta 
Martí Sales diu: “Què és la fe? Passió conreada”. Acompan-
yem la nostra fe amb totes aquelles passions que genera l’art 

1.� Francesc Amorós: “Penelles i la Parròquia de Sant Joan Baptista” 
(Penelles, 2004).

2. �http://www.gargarfestival.com/

3. �Revista Església d’Urgell, núm. 473, novembre-desembre 2018.

4. �https://pintarfamilanys.wordpress.com

5. �https://www.youtube.com/watch?v=zU75hm0GWX8&amp;featu-
re=youtu.be&amp;ab_channel=BerniPuig
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per poder conrear en els nostres bisbats una espiritualitat que 
ens porti cap a Déu. Amb paraules del seu Alcalde Sr. Eloi 
Bergós “Penelles pinta els seus carrers per fer bonic el poble, 
per fer-lo mes atractiu i acollidor, volem que la gent ens visiti i 
passegi pels nostres carrers i places, amb aquest nou mural a 
l’església anem un pel més enllà, ara no tan sols els ensenyem 
el bonic vestit del nostre poble, ara volem mostrar-vos molt 
més, la nostra ànima i la nostra fe, que quan entrin a visitar 
l’església es trobin en un espai sagrat que es capaç de comu-
nicar missatge a creients i no creients, només mirant les seves 
parets plenes de color i de vida.”
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V I C

Les capelletes d’aplegador 
de santuaris i ermites

Per JOAN ARIMANY I JUVENTENY
 

El patrimoni material religiós català compta amb modestes 
obres artístiques de gran valor etnogràfic. Un bon exemple 

són les capelletes d’aplegador.
Els santuaris i les ermites tenien una important font d’ingressos 
en les aportacions i donatius dels pelegrins i visitants, espe-
cialment, el dia de l’aplec. Les bacines i caixes almoineres es 
distribuïen i es feien circular a l’interior dels temples així com, 
puntualment, es treien a l’exterior per recollir les aportacions 
dels grups que s’hi acostaven. Més enllà de l’àmbit territorial 
més immediat, en aquell territori que estava prèviament assig-
nat pel bisbe o per altra autoritat que atorgava la corresponent 
llicència, recollir almoines era labor dels aplegadors. Solien 
anar acompanyats d’una capelleta representativa del lloc per al 
qual captaven. La denominació amb què es designava aquests 
personatges, a part d’aplegadors, podia ser molt variada: 
acaptadors, almoiners, animers, baciners, captaires, questors 
i d’altres1. La confusió és freqüent en les diferents obres que 
s’hi refereixen. Fins i tot, entre el grup d’aplegadors i segons el 
territori, es podien conèixer amb nom diferent. Un altre nom 
que, malgrat que no sigui gaire utilitzat avui dia, semblava molt 
apropiat era el de santer; segons el Diccionari català valencià 
balear, es defineix com: “Home que va de poble en poble por-
tant dins una caixa o capelleta la imatge d’un sant i demanant 
almoina per devoció a aquell sant”.

En els transcurs dels segles feien camí diverses persones amb 
una missió semblant: Els aplegadors, associats als hospitals i als 
grans santuaris; els almoiners, que captaven per a confraries o 
altres comunitats pietoses; i els aplegadors d’ermita. Aquests 
darrers eren els ermitans que solien viure prop del temple, si-
tuat en un espai eminentment rural, o en un edifici adjacent. Si 
bé en algun temps podien haver estat religiosos o els anome-
nats donats, cap al segle xix eren homes laics que vivien amb la 
seva família. Aquesta darrera etapa, en la qual cal adscriure les 
capelletes d’aplegador, segons va anomenar Eufemià Fort, va 
ser la fase de l’eremitisme administratiu.2

La majoria dels aplegadors de santuaris i d’ermita, responien 
a la imatge que va descriure Pelegrí Casades. Feia referència a 
l’aplegador del santuari dels Munts, al Lluçanès: “Los ermitans 
hi viuen tot l’any, sostenint-se ab les almoines que dels devots 
arrepleguen, a qual efecte va l’ermità de poble en poble y de 
casal en casal, moltes hores lluny, vestit ab vella capa de burell, 
barretina vermella y lleugera espardenya. [...] És un tipo molt 

Capelleta de Sant Sebastià, de Sant Quirze i santa Julita de Capelleta de Sant Sebastià, de Sant Quirze i santa Julita de 
Muntanyola, a la sacristia de de Santa Eulàlia de Riuprimer. Muntanyola, a la sacristia de de Santa Eulàlia de Riuprimer. 
Arxiu Fotogràfic del Bisbat de Vic.Arxiu Fotogràfic del Bisbat de Vic.
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pintoresch el que ofereix lo vell ermità dels Munts ab son trajo 
típich y capelleta al coll, veyentsel recórrer per aquelles comes, 
afraus y serralades.”3   
A més de la bon acollida que rebia l’aplegador, la seva visita era 
compensada amb donatius de diversa tipologia. Joan Amades 
anotava quines eren aquestes aportacions: “Cada casa sol do-
nar un mesuró de blat d’almoina, i el quistor el guarda en un 
dels cornalons de les alforges que porta penjades damunt de la 
mula que sol menar.”4

Les capelletes
El aplegadors, en els seus recorreguts, duien una capelleta de 
fusta amb la imatge principal del santuari o ermita. Aquesta 
era la forma d’identificar que la capta es feia en benefici d’una 
ermita o d’un santuari determinat. Joan Amades (2001b: 340-
341) les descrivia amb aquestes dades: “[...] una capelleta de 

fusta, que es tanca amb dues portes, dins de la qual hi ha 
una reproducció de la imatge, tota voltada de flors de paper i 
d’altres bonicoies. Davant la imatge i per tal de resguardar-la, 
hi ha una reixa que permet veure-la bé sense poder-la tocar. 
De les parets i de les portes de la capelleta pengen medalles, 
escapularis i d’altres objectes de devoció”.  
De forma molt semblant, Salvador Vilarrasa, donava la següent 
descripció: “Un cop oberta, es veu la imatge, imitació en petit 
de la per qui capten, dins una altra tanca o reixeta de filferro, 
plena de flors artificials, agulles boniques, arracades i altres co-
setes. Al cap d’avall de la capelleta hi ha un calaixet amb un 
forat per tirar-hi els quartos”.  I en fer referència als aplegadors 
del Ripollès, afirmava que la capelleta es convertia en la princi-
pal protagonista quan el seu portador arribava a la plaça d’una 
població o a una masia i n’obria les portetes. Aleshores, la gent 
de lloc s’hi apropava: “[...] els petits tots volen veure aquella 
Mare de Déu tan bonica i els grans també l’agoiten dient junts 
una o més avemaries, llevant-se els homes llurs barretines. Des-
prés, passant-la de un a un, besen el reixat perquè no es poden 
acostar més a la imatge.”5

Àngel Fàbregas afegia una certa dosi de transcendència al fet 
de la rebuda de l’aplegador i quan aquest mostrava la capelle-
ta: “En arribar-hi descloïa les portelles de la gàbia iconogràfica 
i en mostrava el contingut. Aquest acte demanava una certa 
concentració, i provocava  més d’una oració fugissera. Hem 
d’intentar col·locar-nos en la circumstància de les persones que 
assistien a aquesta cerimònia per a poder-ne copsar tota la im-
portància; persones que només de manera ocasional havien 
pogut contemplar la icona original situada a hores de camí de 
casa seva. O que potser no l’havien contemplada mai. I, tanma-
teix, la icona vessava sobre d’ells la seva protecció, qui sap si els 
havia deslliurat d’una pedregada i havia fet baixar la febre d’un 
malalt en una vetlla plena d’angoixa. L’aplegador, doncs, amb 
una tècnica senzillíssima, obrir les portelles de la capella, era el 
manipulador d’un espectacle potser no massa vistent però amb 
una profunda significació màgica.”6

La capelleta de Santa Llúcia de Taradell és descrita per An-
toni Pladevall: “[...] una capelleta de Santa Llúcia de 12 cm. 
d’amplada per 23 d’alçada [...] era pintada blavosa, amb una 
imatge de la Santa en mig de flors, i tenint, en la seva part 
inferior, una caixeta on hi era depositada la caritat. Era de fina 
planxa de ferro i, per tant, molt resistent. La reixa, on hi penja-
va una creueta, era de fil de llautó. Per indicació del mateix er-
mità, poc abans de morir, fou ben conservada la capelleta fins 
que, en venir la guerra, es deteriorà bastant, en ésser coberta 
de terra. Fou el mateix Sr. Bisbe Morgades qui va concedir, per 
escrit, l’autorització per a poder passar l’ermità, i regalà, ell 

Capelleta del santuari de Cabrera. Joan Arimany i Juventeny.Capelleta del santuari de Cabrera. Joan Arimany i Juventeny.
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mateix, una capelleta de la Santa, però per considerar-la massa 
pesada, fou adquirida la capelleta que hem descrit. La del Sr. 
Bisbe fou incorporada als béns de Santa Llúcia.”7

La millor col·lecció de capelletes d’aplegador es pot veure, sens 
dubte, al Museu Etnogràfic de Ripoll. Es troben a l’àmbit de 
Religiositat. Són setze capelletes de procedència i dedicació 
diverses que van entrar a formar part del seu fons en dife-
rents moments de la seva història. Formen, sens dubte, una 
col·lecció única a Catalunya que s’acompanyen d’una cartera 
de l’aplegador de Mogrony (o Montgrony). Sens dubte, se’n 
conserven moltes d’altres, com la que es troba al Museu Frede-
ric Marès de Barcelona realitzada el segle xviii i de procedència 
empordanesa. També se’n pot veure, ocasionalment, d’altres 
que encara estan vinculades al seu lloc d’origen, com les del 
santuari de Núria o de l’ermita de Sant Sebastià de la parròquia 
de Santa Eulàlia de Riuprimer al municipi de Vic. En col·leccions 
públiques i privades, en resten moltes més per ser descobertes 
i contextualitzades.

Formes i elements
Les setze capelletes del Museu Etnogràfic de Ripoll presen-
ten, estilísticament, dos grans grups.8 El primer, probablement 
format per les més antigues, són tres capelletes amb forma 
hexagonal irregular, amb la banda superior plana. El segon, el 
grup més nombrós format per onze capelletes, són d’acabat 
superior en semicercle. Les dues capelletes restants són: una 
d’acabat superior triangular, segurament per seguir la forma 
de la imatge que acull, i una de força moderna. Totes, menys 
aquesta darrera que no en disposa, tenen dues portes a la part 
davantera. Set capelletes de les setze contenen, a la base, un 
caixonet. 
La forma de les capelletes del primer grup, i el fet que cap de 
les tres tenen caixonet, són dos fets que permeten formular la 
hipòtesi de la seva major antiguitat. La majoria, però, semblen 
haver estat realitzades el segle xix. 
Una altra tipologia de capelletes són les que, amb una mida 
d’entre 18 i 25 cm,  tenen una sola porta que protegeix tota la 
part frontal. La banda superior té forma de semicercle i la part 
posterior, generalment, és convexa.
Singularment i dins el format general, també se’n poden trobar 
de formes diverses fruit d’una producció artesanal puntual.
La gran majoria són fetes de fusta però també n’hi ha que, 
excepcionalment, són metàl·liques –de zenc, llautó o llauna- o 
que poden estar recobertes d’aquests materials. 
Malgrat que era habitual que els donatius que rebia l’aplegador 
fossin productes de la terra, fruit de la labor de pagès, també 
eren ben rebudes les aportacions monetàries. Per aquesta raó, 

les capelletes s’havien anat dotant d’uns petits caixons a la part 
inferior. Una petita ranura facilitava la introducció de l’almoina. 
La decoració de les portes (interior i exterior) així com de les 
cares de l’exterior de les capelletes poden ser decorades: algu-
nes són policromades, presentant formes geomètriques, flors 
o, fins i tot, figures de sants; d’altres poden tenir les portes 
treballades, a la fusta o metall, amb relleus; i la resta, mono-
cromàtiques.
La imatge que contenen sol estar protegida, a la cara frontal, 
per un filat de filferro, de malla de mida petita, varetes de ferro 
o, en les capelletes més modernes, un vidre.
La necessitat de fer-les transportables i fàcilment visibles a ulls 
de la població, suposava que les capelletes tinguessin un bon 
sistema d’agafador, ja fos a la cara posterior, una nansa a la 
superior, o corretja que la rodejava i permetia, a l’aplegador, 
dur-la penjada del coll.
La divulgació de la devoció a la Mare de Déu, sant o santa ve-
nerat a l’ermita on vivia l’aplegador o per la qual captava, era 
una labor associada al fet d’aplegar. La capelleta era l’element 
essencial que connectava, simbòlicament, la seva representació 
itinerant amb la imatge sacra del santuari. 

Capelleta del santuari de la Gleva. Joan Arimany i Juventeny.Capelleta del santuari de la Gleva. Joan Arimany i Juventeny.
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Col·laboracions

CAPELLA DEL CONVENT DE SANTA CLARA DE REUS 

JOAN FIGUEROLA

La capella de les monges clarisses del Convent de Santa Cla-
ra de Reus amb unes dimensions adequades per celebrar les 
eucaristies dominicals i les celebracions de festes assenyalades 
obertes al públic, quedava massa gran per a les celebracions 
diàries  de la comunitat. 
La comunitat necessitava una capella més adequada al nom-
bre de germanes residents; un espai sacre de reduïdes dimen-
sions, més ajustat als requeriments de la pregària personal de 
les germanes que al llarg de la jornada monàstica volguéssim 
tenir un temps de recolliment davant el Santíssim Sagrament. 
La nova capella es va construir als inicis del segon mil·lenni i al 
llarg dels anys les monges han agraït disposar d’aquest espai 
que les ha acollit en la seva pregària personal i comunitària. 
Un pas baix i estret comunica la capella amb el convent, un 
camí que transita des de la casa habitada per la comunitat fins 
a un espai que evoca la transcendència, el lloc de la pregària 
de cada dia. La separació física entre el convent i la  capella 
ajuda a preservar la intimitat d’aquest lloc de silenci personal 
i de pregària comunitària.
La capella és un espai definit per un cub de formigó, amb les 
tres dimensions en planta i alçats idèntiques, visible tant inte-
riorment com des de l’exterior. La puresa de formes vol expres-
sar la simplicitat franciscana, la nuesa de la trobada personal 

amb la transcendència i el lloc de pregària d’una comunitat 
contemplativa. El pas d’entrada des del convent és per una 
“porta estreta i alta”, una escletxa feta als elevats murs de 
tancament de la capella, que sobrepassa en alçada la porta i 
es converteix en una finestra superior que permet l’entrada de 
llum i la relació visual des de l’interior amb el convent proper.  
El sagrari se situa en el mur frontal de l’entrada de la capella, 
entre dues escletxes verticals a tota l’alçada dels murs amb 
l’entrada de la llum natural rasant al mur desenganxat visual-
ment de les altres parets. Aquests forats situats a diferents 
façanes de la capella permeten, junt amb el situat sobre la 
porta d’accés l’entrada dels rajos de sol a l’interior al llarg del 
seu recorregut diari des de la sortida fins a la posta. La llum 
solar assenyala el pas de les hores dels diferents moments de 
l’ofici diví de la comunitat orant. El sagrari i la Mare de Déu 
situats sobre uns suports amb delicades arestes de pedra na-
tural focalitzen la mirada de la comunitat durant la pregària. 
En l’angle dels dos murs orientats a la ciutat de Reus, se situa 
una obertura en forma de creu que forada el mur de formigó, 
permet l’entrada de la llum natural a l’interior i assenyala que 
la comunitat prega per a tots els habitants de la població. En 
les hores de pregària nocturna de les monges clarisses, la llum 
artificial de l’interior de la capella il·lumina la creu i recorda la 
seva pregària a la gent de l’entorn quan gira la mirada cap al 
convent de Santa Clara.

(Figuerola-Gavaldà-Romera Arquitectes SLP)

Agermanament de la capella amb el poble.Agermanament de la capella amb el poble.
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Exposició Las Edades del Hombre 2021: “LUX”
MN. JAUME MAYORAL

Amb aquesta exposició, la Fundació “Las Edades del Hombre” 
celebra la seva xxv edició. Enguany amb el títol de “Lux” (del 
llatí: llum), una efemèrides que es desenvoluparà en cinc seus 
expositives: Catedral de Burgos, església de Santiago i església 
de Santa Maria de Carrión de los Condes, església de Sant Tirs 
i santuari de la Peregrina de Sahagún. Amb unes 200 obres 
realitzades per grans artistes, entre altres: Juan de Juni, Alon-
so Berruguete, Gregorio Fernández, Felipe Vigarny, Jaume 
Huguet, Gil de Siloé. A l’espai expositiu de Burgos, entre els 
dos claustres, hi haurà obres procedents de diferents catedrals 
espanyoles, entre elles algunes provinents de catedrals catala-
nes, com la de Barcelona i la de Girona. Més concretament la 
Catedral de Girona ha deixat la cadira episcopal, de l’antic cor, 
del Bisbe Arnau de Montrodon (1351) i la Catedral de Barce-
lona una bossa amb pellofes (s. xv) i la taula central del retaule 
de Sant Bernardí i de l’Àngel Custodi (de Jaume Ferrer s. xv).
Una mostra que a més vol recordar i celebrar els VIII Cente-
nari de la Catedral de Burgos i també la celebració de l’Any 
Sant Jacobeu 2021, per això la elecció dels espais que hem 
enumerat i que estan lligats a aquestes celebracions, aquests 
dos elements: la catedral de Burgos (1984) i el Camí de Sant 
Jaume (1993) són Béns declarats Patrimoni Mundial.
El cartell d’aquesta edició, que tindrà lloc des del juny a desem-
bre del 2021, és la imatge de la protagonista, del fil conductor, 
de l’Exposició, que és la Verge Maria, una advocació i presència 
molt viva en el patrimoni cultural i art sacre d’aquest territori de 

Noticiari 

Castella i Lleó. Més concretament la imatge de la Coronació de 
la Verge Maria, un vitrall que procedeix del convent salmantí de 
“Las Úrsulas” i que data de principis del segle xvi, d’autor anò-
nim, va ser elaborat en algun dels importants tallers de vitralls 
que hi havia a la ciutat de Burgos en aquella època.
Podreu trobar més informació de l’exposició a la web de: 
lux2021.com

La taula central del retaule de Sant Bernardí i de l’Àngel La taula central del retaule de Sant Bernardí i de l’Àngel 
Custodi (de Jaume Ferrer s. Custodi (de Jaume Ferrer s. xvxv).).
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Noticiari

Una descoberta sorprenent
El passat dia 12 de juny es va publicar a La  Vanguardia la notí-
cia de la descoberta de la catedral del mar de l’Empordà, vora 
les ruïnes de la vella Empúries. La basílica és un magnífic edifi-
ci de tres naus, amb uns 13-14 metres d’ample i possiblement 
entre 25 i 30 metres de longitud. A Catalunya hi ha poques  
restes d’aquesta època: Egara (Terrassa), Bàrcino (Barcelona) i 
Tàrraco (Tarragona).
Al subsòl hi han aparegut set sarcòfags, dels quals dos han 
estat oberts pels investigadors, els quals van poder comprovar 
que el seu interior era buit, tal com havien intuït. 
Un d’ells porta la inscripció de Secundus. Els arqueòlegs sos-
piten que aquest personatge va tenir una gran importància 
religiosa, gairebé mística. L’altre sarcòfag buit no té inscrip-
cions.

Un altre dels objectes que va aparèixer a les excavacions va ser 
un petit tresor de 184 monedes de bronze, la més tardana de 
finals de segle v d.C., potser d’inicis del vi, segons  l’arqueòleg 
expert en numismàtica del MAC Marc Bouzas. Es tracta d’una 
delicada col·lecció dinerària de valor desconegut, amb algu-
nes monedes d’encuny romà. 
És important destacar que no hi va haver una superposició 
arquitectònica. D’aquesta manera es coneix la ciutat grega, la 
ciutat romana i, a partir d’ara s’obren enormes expectatives 
arqueològiques sobre aquella Empúries dels primers segles de 
la nostra era.
De moment, se sap que aquella ciutat va poder ocupar 
unes dues hectàrees i va poder allotjar, segons els càlculs de 
l’arqueòleg Pere Castanyer, director de l’excavació, entre 300 
i 400 persones aproximadament.

Excavacions a Santa Margarida. Museu d’Arqueologia de Catalunya - Empúries.Excavacions a Santa Margarida. Museu d’Arqueologia de Catalunya - Empúries.
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