
FA MÉS DE VINT ANYS

E xactament l’any 1982 s’estampava el primer número de la nostra re-
vista TAÜLL. Era quasi també l’inici del Secretariat Interdiocesà de
Custòdia i Promoció de l’Art Sagrat (S.I.C.P.A.S.), a les diòcesis cata-

lanes, que—tal com l’arquebisbe Josep Pont deia en la primera editorial de
l’esmentada revista—fou creat el mes de febrer de 1980. Tot seguit s’orga-
nitzà la famosa exposició Thesaurus (o art en els bisbats de Catalunya) i es
volgué que hi hagués una senzilla revista —anomenada TAÜLL— en la qual
es donés puntual informació de les activitats de les delegacions diocesanes
d’art de Catalunya i a l’ensems es presentessin alguns estudis de pensament
referents a la tasca de les esmentades comissions o delegacions d’art.
Cal recordar la bona feina realitzada pel comitè de redacció que el formaren:
Mn. Romà Comamala, director sacerdot (difunt) de Tarragona, Mn. Josep
Esteve i Cubí, Mn. Josep Gasol i Almendros, Mn. Jaume Marqués i Casano-
vas (difunt), Mn. Josep M. Martí Bonet, Mn. Jesús Prat i Frigola (difunt) i Mn.
Jesús Tarragona i Muray. Es publicaren 4 números fins l’any 1984. Però ma-
lauradament la revista tingué un parèntesi de quinze anys motivat per dues
causes: la primera la migradesa econòmica i la segona el feixuc treball quo-
tidià realitzat per cada una de les delegacions així com també per la prepa-
ració i gestió d’exposicions de gran volada com Millenum (Barcelona), Pulch-
ra (Lleida), Pallium (Tarragona), Splendor Vallès (Barcelona)... A més de grans
iniciatives com han estat la remodelació de quasi tots els museus diocesans
catalans: Tarragona, Barcelona, Lleida, Girona, Vic, Solsona i Urgell.
Tanmateix aquest túnel de quinze anys veié la definitiva llum quan s’inicià
la publicació del número “0” el desembre-gener de 2001, de la revista
TAÜLL segona fase. L’embranzida ha estat molt forta i ara considerem que
el “butlletí” sortosament ja està consolidat.
Cal recordar que tots els delegats diocesans hi han participat però cal fer
especial esment de l’excel·lent tasca feta per la delegació de Girona for-
mada per Mn. Xavier Xutglà, el Sr. Narcís Negre i Mn. Joaquim Calderer de
Solsona. A ells hem d’agraïr molt el seu interès, esforç i bona gestió.
TAÜLL —ja en portem vuit números— en la segona fase conserva el seu
caràcter inicial de butlletí senzill, això fa que sigui una revista llegible i en-
tenedora, tot i que en molts dels seus articles hom pot copsar una gran
passió per l’art sacre, per la nostra terra, per l’Església catalana i una apor-
tació ben sincera i oberta a les expectatives i a les ofertes culturals en be-
nefici de les comunitats cristianes i de la societat. Cal dir que els membres
de la comissions i delegacions diocesanes som conscients que més del
70% del patrimoni històric i cultural de Catalunya està en mans de l’Es-
glésia i per tant maldem per oferir un servei ben eficaç i competent a favor
de la mateixa Església i de la societat en general. És ben cert que aquest
és l’intent de totes les seves activitats palesades parcialment en aquesta
estimada revista, que nosaltres els membres del SICPAS publiquem amb
gran esperança i estimació. Així ho demanem al bon Déu.

J.M. MARTÍ BONET
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UNA PINTURA MURAL AL FRESC A
LA PARRÓQUIA D’AMETLLA DEL
VALLÈS

L’absis de l’església parroquial de St Genís
d’Ametlla del Vallès està decorat amb una
pintura al fresc executada per Josep Morell

l’any 1943.
La present ressenya intenta donar a conèixer

una obra que pot passar desapercebuda – com
altres pintures existents a força esglésies de Ca-
talunya - i recordar, al mateix temps, l’artista Jo-
sep Morell, pintor cartellista que, per circunstàn-
cies històriques, no és prou conegut.

La descripció de la pintura i una breu biogra-
fia del seu autor són objecte de la present col.la-
boració a TAÜLL.

Les diverses reproduccions figuratives que
decoren el presbiteri poden ser objecte d’un es-
tudi parcial cercant el significat i la raó de ser de
cada una d’elles i, finalment, interessar-nos per
veure cóm es relacionen amb el conjunt de la
composició. La pedagogia aconsella presentar,
abans que tot, el conjunt de les pintures de l’ab-
sis. Aclarim que es tracta d’un fresc, la pintura
mural per excel.lència.

PANORAMA ICONOGRÀFIC.
El fresc de l’absis evidencia que l’artista havia

manejat una documentació suficient i que tenia
clar el sentit de l’obra que se li confiava. Ho fa en
un pla que s’estructura en tres registres: en una
primera franja pinta els esdeveniments històrics
entorn del martiri dels dos sants. La zona del mig
es caracteritza per uns núvols i uns àngels, al-
guns amb instruments musicals entre les mans.
En el registre superior hi veiem els sants en estat
de glorificació, en la benaurança de Déu. Ara ens
toca endinsar-nos en aquest conjunt i en la seva
significació global i parcial.

Escenes del martiri. En un primer pla, co-
mençant per baix, la composició pictórica s’obre
amb dues representacions, una a la banda dreta
i l’altra a l’esquerra, cada una formada per un
grup de persones. Les frases bíbliques del peu
de la composició compleixen una doble funció:

per un cantó venen a ser suport de tota l’obra
pictòrica i per l’altra donen el precís sentit de les
dues narracions amb les quals es relacionen di-
rectament, ja que es tracta, en el cas de l’esque-
rra (mirant l’escena) del baptisme d’aigua, i en el
de la dreta del baptisme de sang, el martiri. Les
dues frases corresponen a dos textos bíblics
al.lusius als dos tipus de baptisme. El de l’es-
querra de l’espectador diu: Quicumque enim in
Christo baptizati estis, Christum induistis (tots els
que heu estat batejats en Crist us heu revestit de
Crist). (Gal.3,27), i el de la dreta: Mihi enim vivere
Christus est, et mori lucrum (Per a mi viure és
Crist, i morir m’es un guany).(Fl 1,21).

La figura central de cada un dels dos grups de
persones és Genís romà, el de l’esquerra i Genis
d’Arle, el de la dreta. Genís agenollat en el mo-
ment de representar de manera burlesca el bap-
tisme cristià, tocat per la fe, declara davant de
l’emperador, els companys actors i el públic que
ell es confessa cristià i que creu que Jesús és el fill
de Déu. Si hom s’hi fixa pot distingir entre el grup
de soldats i oficials que fan d’escorta a l’empera-
dor i el grup d’actors amb Genís al centre, el com-
pany d’escena que el bateja. Un àngel li mostra el
llibre obert del que han estat esborrats els seus
pecats i un altre li ofereix la corona del martiri; no
deixa de ser escaient el nimbe entorn el seu cap.
Per l’època del martiri de Sant Genís l’emperador
es pot identificar amb Dioclecià.

L’escena del trasl.lat de Genís d’Arle és més
unitària. Cal fixar-se en l’actitud i en el rostre de
les persones per veure que tots els components
del grup són cristians. És ben visible que l’as-
pecte del màrtir és d’un cos sense vida – el mo-
rat del la carn es basa en la suposició que el cos
del Sant havia estat llançat al riu – i amb el nim-
be es vol significar la seva santedat. Membres de
la comunitat cristiana recullen el seu cos per
trasl.ladar-lo al lloc d’una sepultura honorable on
rebé culte; lloc que més endavant esdevindrà el
temple en honor seu.

Sant a la glòria. A dalt de tot, l’Esperit Sant i
uns àngels donen al conjunt una atmòsfera ce-
lestial. La Mare de Déu de les Neus amb un raïm
a la mà, fa pensar en aquella tradició segons la
qual els feligresos de la parròquia posaven a les
mans de la Mare de Déu l’ofrena dels fruits pri-
merencs de la vinya. Probablement la devoció a
la Mare de Déu de les Neus no va més enllà del
segle XIX i és de suposar que en fundar-se, cap
a finals de segle – la germandat que porta el seu
nom va inspirar-se en aquesta advocació maria-
na. La presència de Santa Magdalena es justifica
per la fundació del Benefici de l’altar que va fer el
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Rector Simó de Mollet l’any 1317; el darrer bene-
ficiat fou Mn. Pau Vives (a.1806). No resulta tant
clar el motiu o fet de la presència de santa Filo-
mena que, a tot estirar, vindria d’una tradició po-
pular sense cap testimoni antic que l’avali.

L’adscripció dels dos sants bisbes, Oleguer
de Barcelona i Nicolau, al nostre poble és prou
coneguda. L’any 1123 el sant Bisbe Oleguer vin-
gué a l’Ametlla per consagrar l’església romànica
del poble de la qual es conserven unes restes
significatives. En la referida acta de consagració
ja s’esmenta una petita església dedicada a sant

Nicolau, advocació estimada pels ametllans.
Resta explicar el perquè de la pintura de Sant
Pere sobre la porta de la sagristia i la de sant Pau
a la paret d’enfront. Es deu a la fundació que fe-
ren en honor d’aquests dos sants els marmes-
sors del testament del rector de sant Pere de Vi-
lamajor, Rafel Xammar, l’any 1724.

JOSEP MORELL, AUTOR DEL FRESC
Josep Morell era conegut com a cartellista,

però ha calgut l’exposició d’un llarg centenar de
cartells seus, organitzada per la BBVA l’abril i el
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maig de 2000, per adonar-nos de la categoria del
seu art i naturalment de la seva vàlua artística com
a pintor. L’artista va nèixer a Sant Esteve d’en Bas
(Garrotxa) l’any 1899. De jove s’inicià en el dibuix.
Als 16 anys ja rebé un premi a la capital andalusa
on vivia i estudiava des de l’edat de sis anys. L’any
1921 visità per primera vegada la França on hi feu
estada. Visqué a Paris, Tolosa del Llenguadoc – hi
tingué un taller estudi i frequentà l’escola de Be-
lles Arts - i a Perpinyà. A tot arreu on treballa es-
tudia i exposa el seu art és reconegut i hi enceta
relacions d’amistat. L’any 1926 s’estableix a Bar-
celona i al cap de dos anys contreu matrimoni.

Comença l’època de grans treballs i sobre-
surt en l’àmbit dels cartells. Els premis es succe-
eixen i la seva obra és lloada en prestigioses re-
vistes estrangeres. Els seus cartells cada dia
eren i són encara més valorats. No deixa de cul-
tivar la pintura mural. L’any 1933 obté la Medalla
d’Or de la Diputació de Barcelona; l’any 1934 la
Medalla de Bronze de l’Estat espanyol arran de
l’Exposició Internacional de la Fira de París i l’any
1936 el tercer Premi d’Art Decoratiu també a Pa-
rís. En ocasió de la guerra civil es va trasl.ladar a
Camprodón, el poble de la seva esposa. Allà, a
les aules de les noves Escoles Municipals, s’a-
plicà a la pintura al fresc. L’any 1940 tornà a Bar-
celona. Exposa habitualment a la Sala Gaspar i,
ocasionalment, en altres indrets: València, Sara-
gosssa, Palma de Mallorca i Sevilla. L’any 1943
pintà els frescos de l’absis de l’església de Sant
Genís d’Ametlla del Vallés inaugurats el dia 15 de
febrer. Els anys 1945 i 1947 obté diversos premis
en les Exposicions Nacionals d’Arts decoratives i
Belles Arts respectivament de Madrid.

Durant aquests últims anys els cartells editats
per la Direcció General de Turisme comporten gai-
rebé la totalitat de la seva obra amb algunes pin-
tures al fresc que decoren unes poques esglésies,
com és el cas, en el nostre Vallès, de l’absis de la
parròquia de Sant Esteve de Palautordera. L’any
1949, després d’unes brillants oposicions, guanya
la càtedra de dibuix decoratiu a Madrid sense arri-
bar a prendre’n possessió. El juny del mateix any
retornà a Barcelona amb símptomes de la malaltia
de la que morí el 24 de juliol a l’edat de 49 anys.
La premsa espanyola i francesa s’en feu ressó.

Amb motiu d’una exposició de l’obra de Mo-
rell s’ha escrit: “ Ens costarà molt de trobar un au-
tor més prolífic i modern i conegut al seu temps
que Josep Morell tot i la seva mort prematura” El
comentari al.ludit indica que l’obra gràfica de Mo-
rell ha estat més coneguda fora d’Espanya que
en el seu país; i afegeix: “Es pot afirmar que Mo-
rell és el cartellista més important de la història de

Catalunya... i que els seus treballs dels anys 20
fins la guerra civil i de manera especial els dis-
senys publicitaris, són exepcionals”. En una anto-
logia sobre el cartellisme mundial, l’especialista
francés Alain Weil, l’any 1985 en referir-se al car-
tellisme espanyol dels anys 30, publica vuit re-
produccions d’entre les quals tres són de Morell i
cinc d’altres diferents artistes.

Després de la Dictadura, Morell i la seva obra
han estat silenciats. El buit creat al seu entorn és
degut a haver col.laborat amb l’administració
sorgida després de l’any 1939. S’ha preferit po-
sar de relleu la seva afecció pels valors republi-
cans i d’esquerra més que la seva adscripció a la
Lliga i el Front Català d’Ordre.

L’esmentada exposició ha palesat la vàlua de
l’artista i l’ha tret d’un oblit immerescut i alhora
ha fet possible recuperar el lloc que li correspon
en la história artística de Catalunya en l’àmbit de
la seva especialitat.

Morell, mestre cartellista, cultivà la pintura al
fresc sense ser la técnica preferida del pintor
com tampoc ho era la temàtica religiosa. Amb
tot, en la producció de l’artista en aquest camp,
no hi manca la qualitat del dibuix, ni les lloables
harmonies cromàtiques, ni el traç àgil, subtil i
agut que revelen un artista polifacètic i un mestre
de la tècnica. Bona part d’aquesta vocació crea-
dora resta reflectida en les pintures al fresc de la
parròquia de Sant Genís d’Ametlla del Vallès per
bé que no arriben a l’expresivitat i excepcionali-
tat dels seus cartells.

JOAN BELLAVISTA
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REDESCOBRIR ELS IMATGERS:
L’EXEMPLE DE JOSEP ESPELTA

En el món de la religiositat actual constatem
una tendència a la veneració de les icones.
Aquesta tendència procedent de les esglé-

sies orientals és propagada per alguns grups
d’espiritualitat contemporània. Aquest fet no
semblaria justificar l’existència d’imitacions de
poca qualitat o, senzillament, d’estampes enco-
lades en un plafó de fusta. Per aquest camí, les
falses icones ens situen com mai en aquella
manca d’originalitat i de creació que es retreuen
en moltes de les imatges tridimensionals tan es-
timades per la religiositat popular, moltes proce-
dents de les anomenades fàbriques de sants.

Sabem que en el món oriental el pintor d’ico-
nes té una consideració especial dintre els ser-
veis eclesiàstics. Podem dir que està concep-
tuat com un catequista que es serveix de la
plàstica per convidar els devots a la reflexió, a la
pregària, a la proximitat amb Déu que el mateix
artista ha captat en el moment de la seva crea-
ció. Aquest servei, a les esglésies llatines, l’han
realitzat, en diferents resultats i nivells de quali-
tat, els imatgers. I així, per exemple, tot i ser de
períodes artístics propers, la qualitat de la imat-
ge de la Mare de Déu del Claustre de Solsona és
ben allunyada de la qualitat de la imatge de la
Mare de Déu de Núria, totes dues imatges ben
estimades pels creients de casa nostra.

Per tant, un imatger no seria únicament un es-
cultor. És més, el fet de ser un bon escultor no sig-
nifica ser un bon imatger amb la capacitat d’obte-
nir la comunió de la “recerca” amb la “presència”
del transcendent. De fet, Vassili Kandinsky faria
extensiu a tots els artistes aquest carisma que els
consagra com a artistes. Amb tot, i sense cap
dubte, cal el bon domini de les tècniques artesa-
nes per realitzar amb dignitat una bona imatge re-
ligiosa. I, si a més d’un bon artesà s’és un bon ar-
tista, el resultat de la imatge serà sorprenent, com
ho pot ser la Pietat de Miquel Àngel o una Mare de
Déu del Roser d’en Pau Costa.

Tampoc correspon al pintor d’icones la qua-
lificació de “pintor de sants” que tant popularitzà
Santiago Russinyol. El pintor de sants, com a
molt, correspondria a un subgènere especialit-

zat en la pintura dels exvots que tan havien om-
plert i ornamentat les nostres ermites i santuaris,
per altra banda un subgènere artístic religiós que
també es mereix un gran respecte.

Penso que en una publicació com aquesta
s’escau apropar-nos a l’obra d’alguns mestres
imatgers actius els darrers seixanta anys. Si no
es fa des d’ací, ben poques altres oportunitats
tindran per ser recordats aquells que han incen-
tivat la religiositat del nostre poble i que, si no
estem alerta, temps a venir, més difícil resultarà
recuperar-ne la memòria.

UN MOMENT SINGULAR
Després de la Guerra Civil (1936 – 1939),

arreu del país es produí una demanda ingent d’i-
matges i de mobiliari religiós, per raons òbvies.
Les presses, les imposicions iconogràfiques i ar-
tístiques, els pocs recursos, la manca d’il·lusió
del moment... no foren pas una bona ajuda pels
diversos obradors que proveïen aquella deman-
da fonamentalment eclesiàstica.

Sovint, el camí més fàcil fou el d’acudir als
tallers d’imatges seriades, aleshores ben abun-
dants a Olot. La seva imatgeria no es pot des-
merèixer i desqualificar fàcilment. Encara avui té
una especial demanda en alguns sectors. Però
el nivell qualitatiu era limitat i sovint d’escassa
originalitat.

Si la congregació religiosa, associació o ca-
pellà de torn tenien un xic més de bon gust, s’a-
cudia als escultors i pintors més o menys relle-
vants. No sempre hi hagué l’oportunitat ni el
gust d’elegir per exemple un pintor com Josep-
Maria Sert o imatgers com Josep Bohigas, Fre-
deric Marès, Josep Clarà...

Josep Espelta i Graciot va ser un d’aquests
imatgers que sabé moure’s bé en aquell món,
responent amb satisfacció a la demanda i, a la
vegada, impregnant la seva producció d’un se-
gell artístic ben personal .

Possiblement molta gent ja no es recordi
d’ell. Però són nombroses les persones de les
comarques gironines que, mirant la imatge de la
Mare de Déu dels Àngels han plorat les seves
angoixes i han cantat els seus goigs, tot sentint
la proximitat de Déu. I una multitud de gironins,
a l’escalinata de la Catedral de Girona, la nit del
Divendres Sant, s’ha estremit davant la figura
enarborada del Crist de la Passió i Mort. I si
aquestes imatges desvetllen aquesta mena de
sentiments a les comarques orientals, a les co-
marques de ponent el Crist de Balaguer provo-
ca sentiments semblants. Imatges, doncs, que
són una mostra més d’aquesta signatura qualifi-
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cada que sabé atendre una devoció que perdu-
raria i perdura més enllà d’ell mateix, tot trans-
metent a cada peça la seva empremta personal.

El 2001, quan el Museu d’Art de Girona rea-
litzà l’exposició “Art sacre gironí d’ahir i d’avui”,
la recerca de la data de la mort d’en Josep Es-
pelta (per tal d’incorporar-la a una de les seves
peces exposada) em va empènyer a posar-me
en contacte amb el fill de l’imatger, en Josep
Maria Espelta i Guàrdia. D’això en va sorgir una
bona relació que féu que en Josep M. em con-
fiés l’arxiu del seu pare, conservat fins aleshores
a el Sauquè (El Figaró) i bona part dels esbossos
procedents del taller Espelta. Aquest gest gene-
rós i el fet que a l’església parroquial de Sant
Martí de Palafrugell es venerin la imatge de la
Immaculada i altres tres procedents del taller Es-
pelta motivaren que en ocasió del centenari del
naixement d’en Josep Espelta s’organitzés a
Palafrugell des del 13 de desembre’ 01 al 5 de
gener’ 02 una modesta exposició d’homenatge
i de record de l’imatger, I és doncs com a mar-
messor moral d’aquest patrimoni que ara també
realitzo aquesta aproximació al seu treball.

TRETS BIOGRÀFICS
JOSEP ESPELTA GRACIOT, nascut el 14 de

desembre del 1901 a Barcelona i mort a la ma-
teixa ciutat el 14·07·1973, era fill de l’Eloi Espel-
ta Guasch i nebot d’en Domènec Espelta
Guasch, tots dos també imatgers. Josep Espel-

ta rebé la primera formació artesanal als Tallers
Salessians de Sarrià, iniciats pel seu pare. Pos-
teriorment es formà a l’Escola d’Arts i Oficis de
Barcelona (Llotja) de Barcelona on fou deixeble
d’en Josep Campeny Santamaria (1922 - 1985).

El seu pare, Eloi Espelta Guasch (Barcelona
1871–1937), havia estat deixeble de l’escultor
Joan Flotats. Dedicat a la decoració s’establí pel
seu compte i el seu tret més significatiu fou el de
ser l’encarregat d’instal·lar un taller de decoració
a les Escoles Salessianes de Sarrià que tanta
demanda satisfeu.

Al mateix taller Espelta també hi treballava
Domènec Espelta i Guasch (Barcelona 1853–1904)
ja esmentat. Aquest s’especialitzà en la decoració
i policromia d’imatges religioses venerades a di-
verses esglésies de la ciutat i d’altres indrets.
Participà a l’Exposició de Belles Arts que es ce-
lebrà a Barcelona el 1896 presentant un Crist i
un sant Lluís Gonzaga, modelades per Joan Flo-
tats.

TÈCNICA I TRETS ESTILÍSTICS
Així doncs Josep Espelta, amb aquest pre-

cedents i com era d’esperar, s’especialitzà en la
talla d’imatges religioses. Instal·là el seu taller al
c. València, 200 on realitzà un petit nombre d’o-
bres profanes tal com detallem més endavant.
Va treballar per moltes esglésies de Catalunya i
d’altres indrets de la península. També a Holan-
da, Veneçuela, Nova Zelanda... rebent molts elo-
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Josep Espelta al taller, tallant un Sagrat Cor, amb
el model en guix (a les darreries dels anys 50), al
costat la imatge acabada.
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gis de la premsa i d’alguna autoritat religiosa.
Juntament amb altres artistes imatgers del

moment, aportà un esforç considerable de dig-
nificació de la imatgeria religiosa enmig de la
gran demanda que es produïa en el moment de
la reconstrucció de moltes esglésies, a la post-
guerra espanyola.

L’estil d’en Josep Espelta oscil·la entre el re-
alisme dramàtic i descarnat de les rèpliques ba-
rroques i el classicisme auster, hieràtic i més re-
posat que el mena a reinterpretar i impregnar
d’un dolç naturalisme models de la iconografia
religiosa clàssica que es recuperaven després
de la Guerra Civil. Obté uns volums densos i,
com a bon artesà en les tècniques d’estofar i
d’estucar, manifesta un bon domini dels daurats
i de la policromia.

El treball l’iniciava amb uns estudis al carbó,
a partir dels models estudiats que tenia a la mà.
El segon pas consistia en elaborar un model en
fang, lamentablement gairebé tots destruïts de
seguida per tal de recuperar l’argila. A partir del
model de fang es feia un motlle en cola i, segui-
dament, un model en guix. D’aquest model s’ela-
borava la talla definitiva en fusta i, l’existència
del model en guix, permetia que algunes vega-
des pogués fer altres imatges amb pasta de
guix, més econòmiques, tal com encara es fa en

els tallers d’imatges seriades. La diferència en
relació als tallers seriats rau en la limitació dels
models elaborats i en les seves característiques
i que només ell realitzava tot el procés. Té tam-
bé algunes còpies en marbre, en pedra i en ala-
bastre. Finalment, les imatges eren estucades
(si és que eren tallades en fusta), estofades,
daurades i recobertes de l’adequada policromia.
A la part posterior del basament de la imatge si-
tuava la seva signatura (J. Espelta, acompanya-
da de l’any de l’execució).

A El Noticiero Universal (20·05·69, p. 20) Au-
gusto Valera recull del mateix artista l’explicació
de l’esmentada técnica que el crític comenta
molt favorablement..

EL 1953 OBTINGUÉ LA MEDALLA D’HONOR
EN EL CONGRÉS INTERNACIONAL DELS
ARTISTES, CELEBRAT A MADRID.

Primera etapa (abans del 1936)
La imatge de la Puríssima Concepció per la

parròquia de Sant Ramon de Collblanc (1927) ini-
cià la seva producció i la primera etapa producti-
va que finalitzarà el 1936. A aquest període co-
rresponen les imatges de sta. Engràcia per Sant
Andreu del Palomar (1928), la Pietat per Orduña –
Biscaia (1929), la M. de D. de Montserrat i de St.
Josep per la primera exposició artística de Barce-
lona (1932), la M. de D. de Montserrat per a la seu
del gremi de pastissers de Barcelona... També
restaurà la imatge de la M. de D. del Gresolet de
Sant Martí de Saldes (1933) i la de Torrents de Co-
rreà, d’acord amb uns criteris molt diferents dels
que ara s’apliquen. De la seva decoració de la ca-
pella dels Lluïsos de Gràcia (1933) el diari El Matí
informa que és una “exquisida demostració d’art
cristià” quan tallà la imatge de la M. de D. Mira-
culosa (1933), i el mateix diari afirma d’en Josep
Espelta que és “un dels qui millor pot contribuir al
renovellament de l’art religiós”. En aquest moment
la seva producció sovint consta com a pròpia del
taller d’Eloi Espelta, el taller del pare on treballava
en Josep. La darrera imatge que se li coneix
d’aquesta primera etapa és la de Sta. Eulària per
les Escoles Catòliques (1935). D’aquesta primera
etapa productiva només em consta que s’hagi
conservat la imatge de la Pietat d’ Orduña.

D’aquesta etapa, Marià Manent (signant
M.M.), a El Matí, i reproduint la talla de sant Jo-
sep de la que se’n conserva el model,comenta-
va: “Amb un deix rodinià, acusa alhora una sus-
ceptibilitat delicadíssima, furga per introduir-se en
el moviment espiritual de les seves imatges, con-
centra la vida en el gest. I encara la lluminositatImatge modelada amb argila de St. Pere Chanel.



de les seves colors dóna vibració a l’obra, amb
una encisadora flor de gràcia. És Artista litúrgic.
No que la litúrgia manvelli elegància a un art per-
fectible, sinó que l’art per si mateix, en plenitud,
esdevé litúrgic. L’Espelta ha reeixit absolutament
en evocar-nos el Crist, la Verge, Sant Josep, i això
és d’un valor altíssim”. Segurament Espelta res-
ponia als criteris noucentistes del moment.

Imatges recuperades (segona etapa)
En la segona etapa de la seva producció es

constata una barreja de tendències que delimi-
ten dues variants. D’una banda hi ha les imatges
que són recuperació / restauració de les que ha-
vien estat destruïdes el 1936 i de les que se n’ha-
via conservat alguna fotografia o algun element.
Aquestes venen encapçalades per la de Sant
Narcís glorificat de Sant Feliu de Girona (1940) i
segueixen la de St. Josep del barceloní santuari
de Sant Josep de la Muntanya (1942) , la de la
M. de D. dels Àngels del santuari gironí de Sant
Martí Vell (1943), la del molt venerat Sant Crist
de Balaguer (1947), la de St. Genís de Sant Ge-
nís de Palafolls (1948), la de la M. de D. del Bon
Viatge de l’ermita de Sant Elm a Sant Feliu de
Guíxols (1955)...

També, dintre d’aquest grup, es podrien si-
tuar diverses imatges de la M. de D. de Montse-
rrat (la de Sta. M. de Jesús de Gràcia, el 1939,
que seria la primera que produiria passada la
Guerra Civil, la de Collblanc, el 1940... ) i que ja
es presentava sense els vestits postissos amb
que es coneixia abans del 1936. Deixo constàn-
cia i avanço que no he aclarit del tot la possible
participació seva en la “restauració” de la imatge
original de la Mare de Déu de Montserrat. També
es podrien incloure aquí les imatges de la M. de
D. del Pilar de Capellades (1939), dels Dolors de
Berga (1942) i la de Maçanet de la Selva (1946) o
les que recorden els treballs dels clàssics caste-
llans com ho són les diverses representacions
del Sant Crist: (el de Lesseps, el 1940; el de la
Passió i Mort de Sant Feliu de Girona, el 1941; el
de Sant Cugat del Rec, el 1942; el de Sant Jo-
sep de Gràcia, el 1950; el de la Buena Muerte de
Cisterna – León, el 1950; el de l’hospital de Me-
lilla, el 1950; el de Llagostera...) el pas de la Fla-
gel·lació i el pas del Natzaré de La Selva del
Camp, la de l’Assumpta de Roses, del 1951...

Imatges de creació (segona etapa)
D’altra banda hi ha les imatges més pròpia-

ment de creació. Entre aquestes, les que desta-
quen per un dolç naturalisme i, en un segon
grup, les que expressen una voluntat de recerca

iconogràfica, dintre d’un cert hieratisme, derivat
del noucentisme anterior al 1936.

De les de tendència més naturalista hi ha la
del Sant Narcís jacent de Sant Feliu de Girona
(1940), la de St. Bartomeu de Roda de Barà
(1940), les de St. Esteve de Calabuig i de Pardi-
nes (1940), la de St. Rafel i Tobies de El Figaró
(1941), de St. Quirze i Sta. Julita d’Arbúcies
(1943), St. Jaume de Mas Martí – Tordera (1944),
la de St. Feliu de Llagostera (1947), la de la Im-
maculada Concepció de Palafrugell (1954), la de
Sta. Anna pel santuari de Sta. Llúcia de Barcelo-
na (1959), la de St. Antoni de Pàdua per l’Arboç
del Penedès, les de St. Lluís Gonzaga i Sta. Llú-
cia per Palafrugell (1960), la de St. Cristòfor de
Calella de Calella (1962)...

D’aquest grup assenyalo la de Sant Narcís
jacent per aportar-ne una anècdota significativa.
Després d’haver-ne presentat un primer estudi,
Mn. Lluís Puigmitjà, Rector de Sant Feliu de Gi-
rona, li adreçà una dura carta de censura (signa-
da el 8 de juliol del 1940) on li comunica el dic-
tamen de la Comissió Diocesana “que no admi-
te el proyecto presentado en el boceto que se
envió y exigen que se presente otro: no he opues-
to reparos porqué a la verdad tampoco es de mi
gusto, pues no realiza lo que yo le había dicho en
nuestra entrevista. Si quiere V. aceptar el encargo
y mandar nuevo boceto le ruego que atienda a las
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Disseny de la imatge de St. Quirze i Sta. Julita
d’Arbúcies (1943), i al costat la imatge acabada.



instrucciones siguientes”. I, punt per punt, l’ex-
pert rector “indica” com ha de ser la imatge que
ara es venera en el sepulcre del sant. És tot un
exemple de com anaven les coses.

Situem en aquest apartat les imatges dels sants
canonitzats recentment i que no he pogut ubicar: St.
Antoni M. Claret, St. Pius X, Sta. Maria Goretti, Sta.
Teresa del Nen Jesús, St. Salvador d’Horta... També
hi ha les imatges d’advocacions popularitzades en
aquell moment: Fàtima, Mitjancera...

En aquest grup que tendeix al naturalisme to-
cat de hieratísme també s’hi podrien situar les
imatges que li encomanarien diverses congrega-
cions religioses. Així es va propagar la seva signatu-
ra a diversos indrets del planeta: per lesMercedàries
Missioneres, la M. de D. de la Mercè (1942) i de Sta.
Maria de Cervelló (1953), per Maracaibo – Veneçue-
la; per les Franciscanes de la Nativitat o Darderes, la
del Sagrat Cor i les diverses de la Nativitat de la Ma-
re de Déu; per les Carmelites de la Caritat Vedruna,
la deSta. JoaquimadeVedruna (una còpia de la qual
fou regalada a Joan XXIII en ocasió de la canonitza-
ció, el 1959) i de la M. de D. del Carme, com la de
l’hospital de Granollers; pels pares Redemptoristes,
amb la imatge de St. Alfons M. de Ligori (1956), de
St. Antoni de Pàdua (1958) del Sagrat Cor (1961), per
Belfast – Irlanda; pels paresMarianistes, la de St. Pe-
re Chanel per moltes de les seves capelles d’Ocea-
nia; pels germans Maristes, la de St. Marcel·lí de
Champagnat; pels pares Dominics, la de St. Domè-

nec, de Sta. Rosa de Lima o Sta. Caterina de Siena
per Dublin i per Watson (1965),

Entre les imatges que manifesten una certa re-
cerca iconogràfica més original destaquen les del
Sagrat Cor de La Catequística de Figueres (1941) i
la del “Patronato del Sdo. Corazón” de Cartagena
(1943), la del Bon Pastor per Legazpi (1943), la de
St. Josep Obrer per la Impremta Ferrer de Barcelo-
na (1944, si bé el motlle era el del model que fou
elogiat per Marià Manent), la de Sta. Llúcia per la
seu del Gremi dels Rellotgers de Barcelona (1953),
la simpàtica de la “Mare de Déu quan era xiqueta”
de Palafrugell (1954) i pel col·legi de St. Lluís Bel-
tran de Roda de Ter (1960) glossant plàsticament la
coneguda cançó popular, el conjunt del pessebre
per Saint Agnes de Belfast – Irlanda (1957)...

Advertiu que el catàleg de la producció del
nostre imatger no és tancat i caldria recollir-hi i si-
tuar-hi moltes altres imatges: la de St. Gregori de
Sant Gregori Taumaturg - Barcelona, diverses de
Sant Pere de Figueró, la de la M. de D. del Roser,
la de St. Marc, evangelista, la de St. Pau, apòstol,
la de Sta. Filomena, la de Sta. Colette,St Quirze i
Sta. Julita a Arbúcies... La mostra presentada és
únicament una aproximació.

Punt final
Els plantejaments del Vaticà II, els canvis que

apareixerien amb l’arribada de la democràcia i la
disminució de la “demanda” religiosa sovint han
fet oblidar l’aportació dels mestres imatgers.

L’obra de Josep Espelta pot resultar només
una mostra d’un temps, d’un país, d’una esglé-
sia. El menyspreu frontal que algunes vegades
s’ha manifestat en relació els imatgers no és
precisament un exemple d’anàlisi adequada.
Però encara estem a temps de localitzar i recu-
perar el material i la documentació que ens pot
ajudar a entendre no només l’aportació que els
mestres imatgers feren entre el 1936 i el 1965 si-
nó la seva obra i la seva creació que són tam-
bé una clau ben interessant per comprendre mi-
llor la seva societat i el seu món.

Com a anècdota final, no vull oblidar que Jo-
sep Espelta no només gaudia oferint els seus tre-
balls a la veneració dels devots sinó que ell ma-
teix esdevenia devot de les imatges que havien
sorgit de les seves mans. Ben segur que aques-
ta actitud sintonitza amb la del creador oriental
d’icones. Que no ens manquin mai aquest gène-
re d’artistes que amb el seu carisma creador aju-
din a pregar i a sentir propera la presència de
Déu als homes i dones de cada temps.

MARTIRIÀ BRUGADA I CLOTAS
10

Cara tallada de St. Marc Evangelista.



EL DESCENSUS DE CRIST ALS
INFERNS. A propòsit de les fonts

El davallament de Crist als inferns s’utilitza
en l’àmbit de les representacions de la
mort i, sobretot, de la resurrecció de Crist,

l’anàstasi (αηαστασιζ) en el context de la doctri-
na de salvació, que requeria una imatge de Crist
humana i perfecta, allunyada de les representa-
cions paleocristianes que utilitzaven episodis i
esdeveniments secundaris, tals com la història
de Jonàs o la resurrecció de Llàtzer. A finals del
segle VII es comença a representar, però, efecti-
vament i directa, la mort de Crist, el sepeli i la re-
surrecció. El text de Sant Anastasi el Sinaïta, el
llibre dogmàtic a tall de guia anomenat Hodegos
del Sinaí (s. VII), reforça la idea de la veritable
mort de Crist en contra de l’heretgia monofisita.
En aquest text, Anastasi teoritza respecte a l’es-
tada de Crist en el món d’ultratomba, al temps
que proporciona un fèrtil context per al desen-
volupament de la representació de l’anàstasi,
que es reforçaria mitjançant al cànon 82 del con-
cili de Trullo (682), que rebutjà les imatges
simbòliques de Crist a favor de la representació
figurativa i, per tant, humana. A partir del segle
VIII, en l’àmbit de les manifestacions artístiques,
es recorre al davallament de Crist als inferns
com a tema de repertori en els cicles de la pas-
sió, mort i resurrecció de Crist.1 Hem intentat re-
collir, en les pàgines que segueixen, les fonts i
els orígens que inspiraren i desenvoluparen la
representació plàstica del tema.

Segons el dogma catòlic, l’ànima de Jesús
després de la mort baixà als inferns. A través
d’aquest article de fe, no s’associa l’infern al lloc
de càstig dels condemnats sinó amb el regne
dels morts en el sentit de l’Antic Testament, la
morada de tots els difunts. Per aquesta raó es
manté que Crist, després de la mort, baixà als
inferns i, en ressuscitar, s’alliberà d’aquell regne.

D’acord amb la concepció bíblica, benaurats
i condemnats tenen destinacions diferents en el
regne dels morts, tot imaginant-hi diferents
compartiments. L’article de fe afirma que l’ànima
de Crist descendí al lloc o compartiment on les

ànimes dels justos de l’Antic Testament espera-
ven la redempció (llimbs dels patriarques). En
general, aquesta doctrina es deu al fet que l’àni-
ma de Crist, entre la mort i la resurrecció, hagué
de romandre, necessàriament, entre la comuni-
tat dels justos difunts. En particular, l’exegesi
catòlica i no catòlica, d’acord amb l’exegesi pre-
agustiniana, hi veu actualment de forma gairebé
unànime una indicació del descendiment de
Crist als inferns i de la seva activitat allí.2

Cal recordar que la idea del déu o de l’heroi
que davalla al regne dels morts per retornar-los
a les esferes superiors fou a bastament conegu-
da a través de la mitologia clàssica. Herois pre-
crístics tals com Orfeu, Hèracles o bé Eneas van
recórrer els escenaris d’aquest món subterrani i
llurs aventures assentaren unes bases que s’uti-
litzaren a l’hora de prefigurar els mites cristians.

EL SÍMBOL DELS APÒSTOLS
Tot i que existeixen fonts anteriors, la prime-

ra menció consistent i autèntica del descensus
de Crist en el símbol catòlic (regla o confessió
de fe imposada als neòfits per l’Església, prèvia
a l’administració del baptisme, elaborada a tra-
vés dels segles i que es cohesionà definitiva-
ment al segle IX), la trobem a Rufí (finals del se-
gle IV) en relació al símbol baptismal de la seva
església d’Aquilea, en aquests termes: Crucifi-
xus sub Pontio Pilato et sepultus. Descendit ad
inferna. Tertia die resurrexit, amb la notació ex-
pressa que aquest article és aliè als símbols
romà i oriental. A partir d’aquest moment i fins al
segle IX, aquest article apareixerà i desaparei-
xerà dels símbols de les esglésies, coallant defi-
nitivament en el Ordo Romanus del papa Nico-
lau I (858-867). Pren així carta de naturalesa una
antiga llegenda que atribuïa a cadascun dels
apòstols l’aportació al símbol d’un article de fe;
el descensus correspondria a sant Tomàs: des-
cendit ad inferos, tertia dies resurrexit a mor-
tuis.3
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1 Podeu consultar KARTSONIS, A. D., Anastasis the Ma-
king of and Image, Princeton, New Jersey, Princeton Uni-
versity Press, 1985.
2 HAAG, H., et alii, Diccionario de la Biblia (ed. a càrrec
de Serafin de Ausejo), Barcelona, Herder, 1964, pp. 900-
901.
3 Hi ha diferents versions, amb versicles intercanviats
entre els apòstols, basades en un sermó de sant Agustí,
recollides, entre d’altres per MALE, E., L’art religieux de la
fin du Moyen Age, París, Armand Colin, 1995, p. 245 i
FERRANDO ROIG, J., Iconografía de los Santos, Barce-
lona, Omega, 1950, p. 49.



ELS CONCILIS I ELS PAPES
El 21 de juliol de l’any 447, Lleó el Gran

adreça a Toribi, bisbe d’Astorga, una carta
dogmàtica de capital importància respecte als
errors priscil·lianistes, tot referint-se al descen-
sus com un aspecte de la doctrina absolutament
fora de dubte per als catòlics. A començaments
del segle VI, el papa Simac, també mitjançant
una missiva, aquest cop dirigida a l’emperador
Anastasi, reforça el descensus com a dogma de
fe catòlica.

En la sèrie de concilis que tingueren lloc a To-
ledo al llarg del segle VI, s’analitzen els propòsits
del descensus de Crist i al segle IX, en el concili
d’Arlès, es ratifica el dogma, reprenent la decla-
ració del IV concili de Toledo: descendit ad infe-
ros, ut sanctos qui ibidem tenebantur, erueret.

El IV concili del Laterà, de 1215, afegeix a la
fórmula dogmàtica el principi que fou l’ànima de
Crist la que davallà: sed descendit in anima et
resurrexit in carne. Finalment, en el concili de
Lió, de 1267, Miquel Paleòleg formula solemne-
ment una professió de fe, condició sine qua non
per al retorn de la unitat, que conté l’acceptació
del dogma: credimus.....et descendisse ad infe-
ros...

LES SAGRADES ESCRIPTURES
No existeixen en els Testaments proves con-

tundents del descensus de Crist. Quant a l’Antic,
les velades referències són més aviat fruit d’ul-
teriors interpretacions, més o menys ajustades,
que de la literalitat dels textos. De tota manera,
segons els autors, es troba alguna al·lusió en el
Llibre dels Salms i a l’Eclesiastès.

Quant al Nou Testament, la informació és
més extensa. Trobem referència a Ma-
teu (12, 39-40), on s’al·ludeix al símil de

Jonàs; Pau, a l’Epístola als Romans (10, 6) par-
la de l’estada de Crist a l’abisme, entre la seva
mort i la resurrecció; a l’Epístola als Efesis (4,
9-10) es refereix al davallament de Crist a les
parts inferiors de la terra; l’Epístola als Colo-
senses (2, 15) al·ludeix a la victòria de Crist so-
bre els dimonis, interpretada com una referèn-
cia al descensus i al triomf sobre les jerarquies
infernals. Tot i així, els textos decisius vénen de
la mà de Pere; en els Fets dels Apòstols (2, 27-
31), parafrasejant un salm de David (15, 40),
al·ludeix al davallament de Crist i a la seva re-
surrecció, en cos i ànima. També a l’Epístola I
de Pere (3, 19), que els comentaristes han rela-
cionat amb el text anterior, es refereix a Crist
com aquell que, en esperit, anà a pregonar als
esperits que estaven empresonats.

ELS DOCUMENTS PATRÍSTICS I ELS TEX-
TOS APÒCRIFS

En un text apòcrif del segle II, l’Evangeli de
Pere, s’al·ludeix al fet que Crist evangelitzà els
morts. Entre els testaments, també apòcrifs,
dels Dotze Patriarques, correspon al de Benjamí
la profecia del fet.

Sant Ignasi exposà que el Salvador visità els
profetes que esperaven la seva arribada i els
ressuscità. Sant Justí i Sant Ireneu fan referència
a una profecia apòcrifa de Jeremies o d’Isaïes
per recolzar la veracitat del descensus, relatant
que Crist davallà sota terra, on dormien els
morts d’Israel, per anunciar-los la bona nova de
la salvació.

A finals del segle II, Climent d’Alexandria in-
sistí en el tema de l’evangelització dels morts. Al
segle III, Tertulià afirmà que Crist, per tal d’apro-
par-se a la llei humana, visità el regne dels morts
abans d’entrar al regne celestial. Orígenes insis-
teix en l’aspecte de l’evangelització i compara
Crist amb el metge que visita els seus malalts.

A partir del segle IV, però, la patrística se-
gueix les afirmacions del Símbol, fins a l’extrem
que sant Agustí escriu que solament un infidel
podria negar el descensus de Crist. A partir d’a-
quest moment, gairebé tots el Pares recullen el
dogma.

La teologia escolàstica, amb la creença pro-
fundament arrelada al si de l’Església, a través
de nombroses dissertacions, justifica i prova la
seva veracitat, fins al segle XVI en què els pro-
testants negaren l’article de fe.4

Són, però, els textos apòcrifs els que ens
proporcionen més informació en aquest sentit,
entre ells l’evangeli de Nicodem i el de Bartomeu
(s. II-V), tot i que en els Oracles Sibil·lins (s. II) la
sibil·la cristiana canta l’esperança anunciada en
els inferns a les ànimes dels sants, la victòria so-
bre la mort i la resurrecció de Crist.

L’apòcrif de Nicodem ens ofereix dues ver-
sions, la llatina i la grega, essent aquesta darre-
ra la difusora del descensus a occident. Cal as-
senyalar que en el text grec la traducció de l’in-
fern correspon a Hades mentre que en la versió
llatina s’adopta el vocable inferum.5 A l’evangeli
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4 VACANT, A., MANGUENOT, E., Dictionnaire de Théolo-
gie Catholique, IV, 1ª part, París, Librairie Letouzey et
Ané, 1939, pp. 565-583.
5 SANTOS de, A., Los evangelios apócrifos, Madrid, Bi-
blioteca de Autores Cristianos, 1979. L’autor recull les in-
vestigacions d’altres estudiosos (Tischendorf) que situen
la font original d’aquest apòcrif en el segle II, pp. 399-
400.



de Bartomeu, la versió grega utilitza, així mateix,
el terme Hades, mentre les versions llatines
adopten el vocable Tartarus.

Hem d’insistir en els diferents epítets utilit-
zats per designar l’infern en les dues versions
apòcrifes de Nicodem: Infern, pròpiament dit,
Hades i Tartarus. És de cabdal importància esta-
blir en aquest cas la distinció entre Hades i Tar-
tarus, ambdós de doble significat, com deïtats
personificades i com el territori circumscrit a
llurs dominis. Hades representaria el déu i al ma-
teix temps el regne dels morts i hauria de tenir
sota el seu poder Tartarus, lloc personificat on
els condemnats haurien de rebre turment.6 Cal
revisar atentament el capítol VIII de la versió lla-
tina de l’evangeli de Nicodem on es relata la
submissió de Satanàs (sic) a la figura de Crist in-
victe tot referint que l’Infern (sic) es posà a tre-
molar, i les portes de la mort, així com els forre-
llats, es trencaren. Crist, envoltat de llum, ma-
jestuós, duia una cadena a la mà amb la qual
subjectà el coll de Satanàs; després li lligà les
mans a l’esquena i el llençà al Tartarus (sic). Més
endavant el mateix text refereix com Crist con-
vocà l’Infern (sic) i li ordenà que vigilés Satanàs.7

De la lectura del text, del que no oferim la
transcripció sinó un resum respectant, però, els
noms propis que hi apareixen, podem deduir la
clara diferenciació existent entre Tartarus, que
en aquest cas es refereix a l’àmbit espacial i In-
fern, associat a la personificació d’Hades, que
ostentaria el domini del Tartarus, tot i que en
aquest cas l’Infern apareix també amb connota-
cions espacials, segons es desprèn de l’inici
d’aquest passatge del capítol referit, on es fa re-
ferència al trencament de portes i forrellats, així
com a l’interior de l’espai que resta al descobert.

D’altra banda, s’ha discutit a bastament res-
pecte al lloc exacte on romangueren els justos
tot esperant l’arribada de Crist. Existiren dife-
rents posicions que, atesa la complexitat i la
manca d’espai, intentarem simplificar. San Bo-
naventura veu tres estats en l’àmbit dels elegits:
estat de remuneració o paradís, estat d’espera
en el repòs o si d’Abraham i estat de Purgació o
Purgatori. Albert el Gran refereix, a banda de l’in-
fern, el purgatori (que situa a la part superior de
l’infern), els llimbs dels infants i els llimbs dels
patriarques, vigent aquest darrer espai abans de
l’arribada de Crist. Tomàs d’Aquino, tot referint-
se al si d’Abraham, diu que era els llimbs de l’in-
fern i que, després de l’arribada de Crist, deixà
d’existir.8 El catecisme del concili de Trento pro-
posa tres destins per a les ànimes: l’infern, la ge-
hena dels jueus, el purgatori, on les ànimes dels

justos es purifiquen i el si d’Abraham on roma-
nen les ànimes dels sants que, exemptes de pa-
timents, esperen l’adveniment del Salvador. Per
tant, la conclusió de la doctrina és que si Crist
no davallà a l’infern dels condemnats, ni al pur-
gatori, ni als llimbs dels infants, fou els llimbs
dels patriarques l’espai que visità. El teòleg je-
suïta Francisco Suárez exposà, al segle XVI, que
els patriarques romangueren al si d’Abraham
que estaria ubicat, segons aquest autor, en la
part superior de l’infern.9

Tornant al relat, aquest s’articula, doncs, en
línies generals, entorn a l’arribada de Crist a l’es-
pai on les ànimes dels justos veterotestamenta-
ris estaven retingudes. Satanàs i els seus dimo-
nis, conscients de l’arribada de Crist, intenten
sense èxit, tal com hem referit més amunt, tan-
car les portes de l’infern per impedir-li l’entrada.
Pel que fa als personatges que hauran de ser
alliberats, Adam, Set, Joan, David, Isaïes i Di-
mas, el bon lladre, figuren en la versió grega de
Nicodem. L’evangeli de Bartomeu tan sols refe-
reix la presència d’Adam.10 Segons la versió
grega de Nicodem (en aquest sentit la llatina és
molt més escarida), Crist beneí Adam, el proto-
plasta, i la resta dels patriarques amb el senyal
de la creu i tots plegats sortiren dels llimbs ca-
mí del paradís.

Cal assenyalar, també, la interrelació de
l’apòcrif neotestamentari de Nicodem amb un
altre text apòcrif, referit a la vida d’Adam i Eva.11

En efecte, en els textos de Nicodem s’hi fa re-
ferència explícita, mitjançant el diàleg entre
Adam i el seu fill Set, que rememoren el moment
en què aquest acudí a les portes del paradís per
reclamar l’oli de l’arbre de la misericòrdia, que
hauria de guarir la malaltia del vell Adam. L’àngel
del Senyor advertí a Set de la impossibilitat de la
seva sol·licitud i li anuncià que cinc mil cinc-
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6 GRIMAL, P., Diccionario de Mitología griega y romana,
Barcelona, Paidos, 1991, pp. 220-221. HALL, J. Op. Cit,
p. 257.
7 SANTOS de, A., Op. Cit., p. 468.
8 GOOF le, J., La naissance du Purgatoire, París, Galli-
mard, 1981, passim.
9 SUAREZ, F., Misterios de la vida de Cristo, vol. 2, “Pa-
sión, Resurrección y Segunda Venida”, Madrid, Bibliote-
ca de Autores Cristianos, pp. 289-366.
10 DANTE, a la Divina Comedia, Cant III (he utilitzat la
versió editada a Barcelona, Editorial Maucci, 1927, p. 32)
esmenta específicament Adam, Abel, Noé, Moisès, Abra-
ham, David, Israel i Raquel.
11 DIEZ MACHO, A., Apócrifos del Antiguo Testamento,
II, Madrid, Ediciones Cristandad, 1983.



cents anys més endavant, el Fill del Senyor s’en-
carregaria d’ungir Adam i de traslladar-lo allí on
estava l’arbre de la misericòrdia. Aquest passat-
ge apareix també en les dues versions, grega i
llatina, de la vida d’Adam i Eva i constitueix el
punt d’arrencada d’una llegenda que tingué
gran difusió en època medieval, la de l’arbre de
la creu.

NOUS TEXTOS.- LA RENOVATIO DEL TEMA
No podem tancar el tema del descensus sen-

se parlar del destí dels patriarques que, un cop
alliberats, haurien d’ingressar al paradís. Fou
aquest un aspecte debatut des d’antic, especial-
ment pel que fa al moment en què es produí el dit
ingrés, atès que era a Crist a qui corresponia en-
trar-hi primer. Per aquesta raó la doctrina ac-
ceptà, a tall de solució, la tesi, defensada i de-
senvolupada per Tomàs d’Aquino (Summa Theo-
logica, III, q. LII) que l’ingrés dels justos al para-
dís es retardà durant 42 dies, còmput que coin-
cideix amb l’ascensió de Crist, per tal que ho fes-
sin tot just després d’aquest, tot conformant el
seguici triomfal del seu salvador i redemptor.

Durant aquest lapse de temps, és lògic pen-
sar que acompanyaren Crist ressuscitat, espe-

cialment en la visita a Maria, la seva mare, tot i
que aquesta primera visita no s’esmenta en els
textos canònics ni apòcrifs. Fou, però, defensa-
da per l’església bizantina i popularitzada, al se-
gle XIII, per Jacobo de La Voragine.12 L’episodi
tingué una gran difusió a partir del segle XV grà-
cies als sermons de sant Vicenç Ferrer13 i als es-
crits de sor Isabel de Villena.14 Ambdós autors
valencians relaten profusament els detalls del
retrobament entre la Mare i el Fill ressuscitat,
acompanyat del seguici de patriarques, tot pro-
porcionant noves fonts i suggestius motius ico-
nogràfics per enriquir les escenes i escenaris
d’un dels cicles més reproduïts en el context de
les representacions sacres: la resurrecció de
Crist.

CARMEN BERLABÉ

14

12 Vid. La leyenda dorada, I, Madrid, Alianza Editorial,
1982, pp. 232-233.
13 Concretament el de la Dominica de Pasqua (23 d’abril)
de 1413. Vegeu VICENÇ FERRER, Sermons de Quares-
ma, II, València, Albatros, 1972, pp. 176-181.
14 Vita Chisti, que vegé la llum per primer cop l’any 1479.
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SANTUARI DE PALLER: RETAULE
I PINTURES MURALS.
BAGÀ (Berguedà)

El santuari de Paller està situat a uns tres
km. de la Vila de Bagà (Berguedà), al nord-
est, a 900 m d’altitud, i dintre del Parc Na-

tural Cadí-Moixeró.
A principis del segle XIII, en un altiplà a 1290

m d’altitud, es va aixecar una petita capella, on
es venerava una imatge romànica de la Mare de
Déu. L’any 1687 es va construir una església de
regust renaixentista de considerables dimen-
sions, avui en ruïnes. Aquest indret és conegut
com a “Paller de Dalt”.

Segurament, a causa de la distància que hi
ha des de Bagà i per la dificultat de pujar-hi, en-
tre els anys 1747/48 es va construir el nou san-
tuari que hem esmentat al principi.

L’edifici consta d’una sola nau amb volta de
canó, dividida per tres arcs torals, entre els
quals s’obren, refoses als murs, quatre capelles
destinades a contenir retaules. A partir del 1747,
i a mesura que disposava de diners, construïren
el retaule major, dedicat a la Mare de Déu, i qua-
tre de més petits dedicats a Santa Teresa, a sant
Joan Baptista, a sant Pasqual, i a les Ànimes. A
l’ensems van ornamentar la volta i el cambril
amb pintures murals. De tots aquests retaules
només es conserven el retaule major i el de San-
ta Teresa, ja que els altres foren destruïts durant
la Guerra Civil del 1936. Adossat a l’oest de l’es-
glésia hi ha l’hostal.

Tot aquest conjunt, a partir dels anys seixan-
ta, arribà a un deteriorament llastimós. Per això,
a principis dels vuitanta es procedí a la restaura-
ció dels dos edificis. Fou una empresa costosa,
ja que l’hostal s’hagué de renovar totalment, i
calgué portar-hi l’aigua i la llum.

Les goteres i les humitats havien malmès les
pintures murals de l’església, fins al punt que en
algun indret gairebé havien desaparegut. El
1998 s’endegà la restauració del retaule major i
de les pintures de la nau, acabada el 1999. Ara

només manca la restauració del retaule de san-
ta Teresa i les pintures del cambril.

RETAULE MAJOR
Aquest retaule és obra dels berguedans An-

toni Costa i Marià Bordons, escultor i daurador,
respectivament, començat el 1772 i acabat el
1774.

A l’àtic, en una fornícula, hi ha la imatge de
sant Esteve, patró de Bagà. Al cos principal, a
banda i banda de l’obertura del cambril i flan-
quejant la imatge de la Marededéu, hi havia les
talles de santa Llúcia, sant Francesc Xavier, sant
Agustí i santa Apol·lònia, les quals desaparegue-
ren el 1936, juntament amb dues columnes sa-
lomòniques. A la predel.la, damunt mateix de les
grades de l’altar, hi ha, en relleu, l’Anunciació de
la Mare de Déu, una de les parts més reeixides i
belles del retaule. En el seu conjunt és una obra
notable i de bon gust artístic.

PINTURES MURALS DE LA VOLTA
Les pintures actuals no són les originals, ja

que durant la restauració es descobriren pintu-
res anteriors, les més remarcables de les quals
són dos àngels dels sis que hi havia, i que s’han
deixat al descobert. També es poden observar
uns testimonis de les diferents sanefes que or-

SOLSONA

Retaule major construït entre el 1772 i 1774, obra
d’Antoni Costa i Marià Bordons, de Berga.
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namentaven la volta. La notícia més antiga que
tenim d’aquesta primera intervenció pictòrica és
del 1807.

Les pintures de la volta es divideixen en tres
cossos, entre els arcs torals. Al primer conjunt que
s’escau damunt mateix del presbiteri s’hi repre-
senta la Coronació de la Mare de Déu. Hi figura la
Santíssima Trinitat acompanyada de sant Pere,
sant Antoni, sant Esteve, sant Pau i àngels músics.

Al conjunt del mig hi ha representats els
evangelistes amb les figures del tretramorf.

A l’últim tram, les figures humanes que re-
presenten les virtuts teologals: Fe, Esperança i
Caritat.

Sembla que les primeres pintures es van re-
alitzar després del 1773, però abans del 1807.
Hi predominen les sanefes amb motius geomè-
trics de colors vius i plans: vermell, verd, blau,

sobre un fons de color groc pàl.lid. Segurament
que aquesta intervenció va tenir lloc poc temps
després de la construcció del retaule.

Abans de les pintures actuals encara es féu
una altra actuació amb pintura a l’oli en les fal-
ses columnes entre les capelles que allotjaven
els retaules. És un marbrejat verdós amb taques
grises i negres. Sobre aquest fons es van pintar
els àngels abans esmentats, amb decoracions
fetes amb full d’or. Reposen damunt d’una pe-
anya, i cadascun porta un símbol diferent a la
mà, propis de la iconografia mariana.

Les pintures actuals poden correspondre a
l’últim quart del segle XIX, i les relacionaríem
amb el pintor Maura, de Sant Llorenç de Mo-
runys, però tampoc no ho podem assegurar.

RAMON VILADÉS

Aquest àngel és el testimoni de
la intervenció que es féu a la
primera dècada del segle XIX.
És pintat a l’oli, amb
ornamentacions de full d’or.

Disposició dels medallons de la
volta.



REPRESENTACIONS DEL SANT
ENTERRAMENT A L’ARQUEBISBAT
DE TARRAGONA

Josep Bracons ha precisat l’aparició de les
representacions del Sant Enterrament a
Catalunya cap a la meitat del segle XIV. El

contracte d’un Sant Sepulcre per a l’església de
Sant Feliu de Girona, datat el 1350, i donat a
conèixer per Pere Freixas el 1983, en constituïa
l’evidència. La data resultava ben primerenca,
comparada amb el que es venia creient fins
aleshores, i també pionera, comparada amb l’a-
parició de l’escena en el panorama internacio-
nal.

De la seixantena d’exemplars segurs del
Sant Enterrament, que es podrien inventariar
a Catalunya, escalonats entre el segle XIV i
els inicis del segle XVII, les esglésies de l’ar-
xidiòcesi de Tarragona en registren una dot-
zena llarga, o sigui, una cinquena part amb
escreix.

Mn. Ramon Sabaté, dins l’opuscle de la Se-
mana Santa de Tarragona, de 1931, en un article
titulat Representaciones escultóricas del Entie-
rro del Señor en los templos tarraconenses, dó-
na una primera notícia, no exhaustiva, però bas-
tant completa, del conjunt d’aquesta sèrie tarra-
gonina, de la qual malauradament una bona part
fou destruïda el 1936.

L’obra més antiga és el conjunt escultòric del
segle XV de la capella del Sant Sepulcre del re-
recor de la catedral de Tarragona, obra sufraga-
da pel canonge Barceló i datada el 1494, amb
les set figures de pedra, dretes, i juxtaposades
les de les tres Maries, sant Joan, Josep d’Ari-
matea i Nicodem, i el Crist jacent sobre un
sarcòfag romà, amb estrígils, del segle IV, reuti-
litzat.

Dels Sants Enterraments destruïts el 1936, el
de la Puríssima Sang de Reus i el de Riudoms,
segons Mn. Ramon Sabaté, presentaven estre-
tes similituds en el personatges sacres, mentre
el Crist jacent semblava desprendre’s estilística-
ment del conjunt, tant en l’un com en l’altre. De

fet, la imatge de la Puríssima Sang havia estat
tallada per Perris Ostris el 1557, i havia estat ve-
nerada anteriorment a l’església parroquial de
Sant Pere. Un altre conjunt molt interessant,
també profanat, era el de la parròquia de Sant
Jaume d’Arbeca, del qual es conserva encara
bona part dels fragments; procedia de la cape-
lla del castell que els ducs de Cardona tenien a
la població, i s’ha atribuït versemblantment a
l’escultor burgalés F. Montermoso. Igualment
fou trossejat un Crist jacent de la parròquia de
Sant Joan Baptista de Valls, que es venerava
en una urna oberta en la predel·la del retaule
barroc de l’altar de les Ànimes. El Dr. Pere Bat-
lle, immediatament després de la guerra, diu
que encara s’en conservaven diversos trossos.
A Ulldemolins, a l’ermita de Santa Maria Mag-
dalena, en una cripta, sota el presbiteri, era ve-
nerat un Crist jacent, que tenia al voltant pinta-
des les altres figures d’un Sant Enterrament, i
que també fou objecte de la fúria iconoclasta.
El Sant Enterrament del convent de la Serra de
Montblanc, que, segons Palau Dulcet, es tro-
bava a la primera capella del costat de l’epísto-
la, havia desaparegut en les guerres del co-
mençament del segle XIX. A la galilea de l’es-
glésia del monestir de Poblet, l’abat Joan de
Guimerà féu construir un altar anomenat del
Sant Sepulcre, amb un Sant Enterrament tam-
bé com a retaule. L’obra fou contractada el
1580 pel síndic del monestir amb l’escultor An-
dreu Ramírez, que vivia a l’Espluga de Franco-
lí. L’any 1960 fou restaurada dels grans danys
soferts després de la supressió de la comunitat
i en l’espoli del monestir el 1835. Tots aquests
conjunts pertanyien al segle XVI. També, se-
gons una fotografia de l’Arxiu Mas, el 1915 hi
havia encara vestigis d’un Sant Enterrament
cinccentista a l’església del convent dominicà
del Roser de Ciutadilla. Un altre Sant Enterra-
ment, que es pot veure encara, també mutilat,
al mur esquerre del cor de l’església del mo-
nestir de Vallbona de les Monges, i que feia pa-
rella amb el grup d’una dormició de la Mare de
Déu de Damià Forment, pertany ja, segons Jo-
vé i Piqué, al segle XVII.

En canvi, s’han conservat imatges de tres
Sants Enterraments del segle XVI, dipositats al
Museu Diocesà abans de la revolució del 1936, i
que pertanyen als seus fons d’escultura.

El d’Scala Dei, constituït per les figures de
Nicodem i Josep d’Arimatea, les tres Maries i
sant Joan, presenta una interpretació pròpia
d’un renaixement primerenc, més pròxima a les
versions germàniques o franceses, que a les
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procedents d’Itàlia, com creu Santiago Alcolea i
Gil. Mn. Ramon Sabaté nega que aquest Sant
Enterrament procedeixi d’Scala Dei i el fa pro-
venir de l’església de Natzaret de Tarragona,
seu de la Reial Congregació de la Puríssima
Sang, confonent-lo, com ja ho havia fet prèvia-
ment Mn. Sanç Capdevila, amb el que fou es-
culpit el 1523 per la pietat dels fidels amb al-
moines indulgenciades per l’arquebisbe Pere
de Cardona, i del qual s’ha perdut el rastre. La
confusió es deu al fet que aquest Sant Enterra-
ment d’Scala Dei, al ser suprimida la cartoixa
prioratina el 1820 pel Decret de Corts Reforma
de Regulares, el canonge Canyelles, comissio-
nat pel Capítol de la Catedral de Tarragona, el
va retirar entre els objectes artístics més nota-
bles d’Scala Dei i va ser dipositat a l’església
de Natzaret, on va romandre fins al final del se-
gle XIX, en què va passar a formar part de la
col·lecció lapídica de Santa Tecla la Vella, in-
gressant posteriorment al Museu Diocesà,
abans de 1914. Ceán Bermúdez, en el seu lli-
bre, prou conegut, Diccionario histórico de los
más ilustres profesores de las Bellas Artes de
España, diu que l’escultor Agustí Pujol va rea-
litzar per a la cartoixa d’Scala Dei un Sant En-
terrament con los varones y marías, mayor que
el tamaño natural. Sembla, però, que tampoc
aquest no és precisament el que es conserva al
Museu Diocesà de Tarragona, procedent de
l’antiga cartoixa d’Scala Dei.

Un altre de Vallespinosa ha estat estudiat
últimament per Pere Beseran, que el vincula, al
meu parer amb raons poc concloents, amb l’o-
brador tarragoní de Perris Ostris i Jeroni Xanxo.

Igualment es conserven dues imatges pro-
cedents d’un sant Enterrament del convent de
Santa Clara de Tarragona: la del Crist jacent i la
de Nicodem. Les escultures, d’argila treballada
a mà, foren cuites al forn en set peces indivi-
duals, cada una, que després foren ajuntades.
La terracuita, emprada sovint en els Sants En-
terraments de l’àrea barcelonina, és més aviat
escassa a la de Tarragona. Curiosament, en l’in-
ventari dels béns que Perris Ostris va deixar al
morir, en el monestir de Santes Creus, datat el
dia 12 d’abril de 1575, hi havia també un sepul-
cre de Crist de terracuita, en set peces, d’un
pam i un quart d’alçada.

Aquests conjunts tarragonins, en general,
es caracteritzen per l’exotisme preciosista de la
Magdalena i dels dos sanedrites, que podrien
suposar influències potser flamenques, així
com també per la juxtaposició de les figures,
que perllonga una disposició pròpia de la tradi-
ció, diguem-ne gòtica, dels segles XIV i XV, i
que els conjunts d’Arbeca i Vallespinosa aban-
donaran per agrupar compassivament, sobre
tot la figura de Joan amb la de Maria, la Mare de
Jesús.

JOSEP MARTÍ I AIXALÀ
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Maria i Joan, del Sant Enterrament de
Vallespinosa.

Santa Maria Magdalena, del Sant
Enterrament d’Scala Dei.

Crist jacent, del Sant Enterrament del
Convent de Santa Clara de Tarragona.



RETAULE DE LA MARE DE DÉU
DEL CLAUSTRE DE GUISSONA

LA IMATGE DE LA VERGE DEL CLAUSTRE

La imatge de la Verge del Claustre, que es
venera a l’església parroquial de Guissona,
correspon a una imatge romànica d’una

marededéu realitzada en pedra.
Estilísticament caldrà catalogarla dins el pe-

ríode romànic, per raó de les seves caracterís-
tiques tècniques. Resulta especialment revela-
dor el tractament del rostre amb un cap exage-
rat, uns grans ulls i una boca amb un traçat an-
gulós del llavi superior. Els braços allargats i
separats del cos. Els plecs de la roba, molt
simplificats. La postura semiseient i totalment
frontal de la Verge. La postura del Nen també
totalment frontal, assegut a la falda de la seva
mare.

D’altra banda, l’assimetria i desproporció en-
tre la Verge i el Nen, unides a l’allargament i es-
tilització de la imatge de Maria, la seva posició
semiseient i el desplaçament vers l’esquerra, –la
dreta de qui la contempla– del Nen Jesús, do-
nant la impressió de mobilitat, permet situar
aquesta obra dins l’estil romànic tardà. Fins i tot,
hom pot observar-hi elements que seran propis
del gòtic. Per tant, amb les reserves oportunes
caldria datar aquesta imatge entre finals del XIII
i principis del segle XIV.

A partir del segle XVI-XVII, va ser corrent ves-
tir les imatges per dissimular defectes. A l’avant-
sala del cambril de la Verge del Claustre es con-
serva una col·lecció de vestits que adornaren
aquesta imatge fins a la segona meitat del segle
XX. Segurament la policromia de la cara i les
mans és d’aquesdta época.

Pel que fa al nom de Verge del Claustre, s’ex-
plica tradicionalment per haver estat trobada
dins el pou del claustre de l’antiga col·legiata de
Guissona.

Eduard Camps, interessat en datarla en l’è-
poca més reculada possible, la relaciona amb
una altra marededeu amb el Nen més antigua,
venerada a l’església col·legiata de Guissona

amb el nom de Mare de Déu d’Agost. L’advoca-
ció provindria perquè en aquestes dates se ce-
lebra la festivitat de Santa Maria, i perqué el Nen
Jesús subjecta una espècie de pera que, era el
fruit més abundós del més d’agost a Guissona i,
per tant, un element diferenciador d’aquesta
imatge. Ara bé: no trobem cap altra referència
raonada per donar com a certa aquesta atribu-
ció de Camps.

LA CONSTRUCCIÓ DE LA CAPELLA DEL
CLAUSTRE

Pel que fa a la capella on està ubicada la Ma-
re de Déu del Claustre, Eduard Camps assenya-
la que una vegada la imatge fou retrobada al pou
del claustre, es bastí una capella lateral de l’es-
glésia que fou destruïda més endavant a con-
seqüència d’un incendi vers el 1452. Aquest fet
comportà l’arraconament de la imatge, esperant
la construcció d’una nova capella. Aquest ma-
gatzematge és el que provocà, diu, el fet mira-
culós de les llàgrimes de la Verge davant el ca-
nonge Castells l’any 1552, fet miraculós que va
urgir la construcció d’una capella, que segons
Camps, correspon a l’actual capella del Claustre
(iniciada el 1565 i finalitzada el 1668). L’obra va
ser molt complicada de realitzar fins al punt que
les tasques durarien més de cent anys…

Recentment s’ha fet una mica de llum, pel
que fa a poder precisar les dates de la seva
construcció, gràcies al treball publicat per Josep
M. Llobet i Portella en la revista Miscel·lània Cer-
verina, número 13, titulat “La construcció de la
nova capella de Nostra Senyora del Claustre i el
seu retaule a la col·legiata de Guissona (1680-
1705)”. Llobet aporta una sèrie de documents
inèdits de l’Arxiu Comarcal de Cervera, del fons
notarial i del fons comarcal, sobre la seva cons-
trucció i del retaule de la Verge del Claustre a fi-
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nals del segle XVII.
Entre els documents localitzats i estudiats

per Llobet es troba una carta datada el dia 2 d’a-
bril de 1680 redactada pels membres de la con-
fraria de Nostra Senyora del Claustre i adreçada
al Capítol de la col·legiata de Guissona, en la
qual es demana la construcció d’una nova ca-
pella per a la imatge de la Verge del Claustre.

Aquests documents permeten explicar la da-
ta en que es degué cobrir la capella (1685) que
apareix gravada en l’arc.

Per tant, l’actual capella de la Verge del
Claustre és de finals del segle XVII i no de la se-
gona meitat del segle XVI com assenyala
Camps. I no estem, doncs, davant una obra que
trigà més de cent anys a realitzar-se, encara que
sí coneixem que necessità un important suport
econòmic.

Atés que els documents parlen de “la nova”
capella de la verge del Claustre, pot deduir-se
que hi havia una capella més antiga.

Una observació acurada de la nau, que avui
es troba darrere el cambril i en la qual actual-
ment es pot descobrir la necròpolis paleocristia-
na de Iesso, permet observar un mur amb fines-
trals tapiats, i amb uns blocs de pedra ben es-
cairats que assenyalen una cantonada. Aquest
mur podria correspondre a la capella més anti-
ga, aprofitada en part per la construcció de l’ac-
tual i que justificaria la datació proposada per
Camps - capella del segle XVI, construïda des-
prés dels fets miraculosos de 1552.

EL RETAULE
Pel que fa al retaule, l’estudi de Llobet resul-

ta molt revelador en donar a conèixer un docu-
ment del 21 de setembre de 1698 en el qual se
signà, davant Francesc Salmell, notari de Guis-

sona, un contracte entre els majorals de la con-
fraria i en Magí Torrabruna, daurador de Barce-
lona confiant-li la construcció d’un retaule per a
la capella pel preu de 1.000 lliures, quantitat
molt elevada que assenyala la importància de
l’obra i que s’havia de pagar a terminis (ACC,
FN. Guissona, 16, Cristòfol Ponces; Esborranys,
1701-1702).

Sobre el pagament d’aquests terminis cons-
ta que, com a mínim, s’allargà fins al 1705 (ACC,
FN, Guissona, 16, Cristòfol Ponces, Manual,
1704-1705).

Aquest document desautoritza l’opinió tradi-
cional, assenyalada per Camps, segons la qual
es va tardar més de cent anys a daurar aquest
retaule, atesa la data (1805) que apareix en un
medalló sota el balcó del cambril.

Tot fa pensar que Torrabruna acomplí la se-
va part del contracte i realitzà i daurà el retaule,
i el Capítol va pagar el deute amb més o menys
facilitat. Per tant, m’inclino a suposar, tot i que
caldria efectuar una recerca documental, que la
data “1805”, podria correspondre a un segon
daurat El qual es va portar a terme una vegada
finalitzades les obres de construcció del temple
neoclàssic de la col·legiata de Guissona, obres
fetes entre 1776 i 1800, i aquest segon daurat
s’emmarcaria en els treballs d’embelliment d’u-
na obra que feia més de cent anys que s’havia
realitzat dins d’un temple que s’acabava de
construir de nou.

EL RETAULE, DESCRIPCIÓ ARTÍSTICA
El retaule de la Verge del Claustre és una

peça escultòrica realitzada en fusta, policroma-
da a l’oli i daurada amb pa d’or brunyit, i esto-
fats. Estilísticament correspon al corrent artístic
anomenat barroc salomònic.

En el conjunt es poden distingir clarament
tres parts: el retaule, pròpiament dit, el cambril
de la Verge i també els balcons laterals.

El retaule amida 9’25 metres d’alçada per
7,70 metres d’amplada. Es pot dividir en tres ei-
xos verticals, un de central i dos de laterals, se-
parats per columnes salomòniques, pilastres i
mitges columnes adossades a pilastres, i en tres
eixos horitzontals, separats per elements de ti-
pus arquitectònic, com ara entaulaments (arqui-
trau, fris i cornisa), frontons i peanyes volades.

Elements i relleus omplen tots els espais, fins
i tot, a vegades, els desborden per entre els
frontons i les columnes, tot plegat dins l’estil
fantasiós i exuberant del barroc. Daurats, esto-
fats i marbrejats enriqueixen la policromia.

L’eix vertical central conté, de baix a dalt, la
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mesa de l’altar seguida d’una escalinata de cinc
graons, com un apèndix avançat del basament;
un gran cos central emmarcant l’obertura o
porta amb balcó del cambril de la Verge, que té
a la part de baix un plafó, al mig del qual hi ha
un medalló aguantat per dos àngels amb l’es-
cena de la donació o troballa de la Verge en el
Claustre. El balcó, que dóna accés visual al
cambril i a la imatge de la Verge del Claustre,
està emmarcat per columnes salomòniques
que aguanten un arc de mig punt, i a la part de
dalt, hi ha un plafó amb dos àngels, exempts,
que sostenen la corona reservada a la Verge i
dos més que sostenen una garlanda floral; i
s’acaba l’eix central amb un darrer cos amb la
imatge, al centre, d’un arcàngel i dos àngels
portadors d’espalmatòries a banda i banda.

L’eix lateral vertical esquerre consta de sò-
col, el segueix l’escena en alt relleu de l’Anun-
ciació, acompanyada, a l’extrem exterior, però
al mateix nivell, per una figura tridimensional
d’un gran àngel, que porta una espalmatòria o
torxa, sobre una peanya sostinguda per un al-
tre angelet o atlant; i un coronament final en
forma de gran tija vegetal amb un angelet a
l’extrem.

L’eix lateral vertical dret, simètric al de l’es-
querre, però, ambdós més baixos que el cen-
tral, té de diferent l’escena principal, que aquí
representa la Visitació de la Verge a Santa Eli-

sabet en imatges de gran tendresa i atrevi-
ment.

Al cambril de la Verge, de 5 metres d’alt per
una planta quadrada de 3 per 3 metres, s’hi ac-
cedeix per una escala a l’esquerra de l’altar.
Una vegada en l’avantsala s’entra a l’estança
mitjançant una porta de fusta amb àngels i es-
cuts. Al mig del cambril hi ha l’escultura de la
Verge del Claustre, de pedra, sobre una pean-
ya de fusta esculpida, policromada i daurada.
La decoració la formen: entrant a mà esquerra
un relleu que representa el poble de Guissona,
i al costat, el fet miraculós del robatori de les ri-
ques ofrenes a la Verge del Claustre. A la dre-
ta, l’adoració de la Verge per part del canonge
Castells i el fet miraculós de les llàgrimes, i al
costat, una representació de la marededéu
vestida. Una porta decorada permet tancar el
balcó.

La volta del cambril està ornamentada amb
relleus florals daurats sobre fons marbrejat i al
bell mig s’aixeca una esvelta llanterna, sobre
tambor, amb el colom de l’Esperit Sant a dalt
de tot.

A banda i banda del retaule hi ha uns bal-
cons de 2,5 metres d’alt per 2 metres d’ample,
amb gelosies, amb columnes salomòniques i
cornisa decorada amb caps d’àngels i flors.

JOSEP ROS MATHEU



22

DIÀLEG D’OBRES DISPERSES.
DAVALLAMENT D’ERILL LA VALL

AL’any passat, amb motiu de la inauguració
del Museu Episcopal de Vic, es van reunir
per uns mesos les set peces que formen el

Davallament d’Erill la Vall. Recordem que aquest
conjunt es troba repartit entre el Museu Episcopal
de Vic, que té cinc peces, i el MNAC, que en té
dues. Aquesta reunió es repetirà aquest any, però
al MNAC. Ambmotiu d’aquest recull s’encarregà a
l’historiador de l’art Jordi Camps i Sòria, conser-
vador d’Art Romànic del Museu Nacional d’Art de
Catalunya, que en féu un breu estudi, que és el que
a continuació extractem. La publicació completa,
amb notes i bibliografia, es pot adquirir a la botiga
del Museu Episcopal de Vic. Tant al Museu com a
l’autor del text els agraïm la gentilesa de deixar-
nos-en fer un extracte per publicar-lo al Taüll.

LES TALLES DEL DAVALLAMENT D’ERILL LA
VALL
Presentació

Una de les obres més significatives de l’escul-
tura medieval a Catalunya és el Davallament d’Erill
la Vall. Com és sabut, es tracta d’una representa-
ció monumental del tema del davallament de la
creu, amb talles de fusta que inicalment eren poli-
cromades. Datat entre els segles XII i XIII i situat
dins el període romànic, forma part de l’extraordi-
nari conjunt d’obres relacionades amb la Vall de
Boí, juntament amb les esglésies, les pintures mu-
rals i altres objectes que en provenen. Tot plegat
constitueix un patrimoni arquitectònic i artístic ex-
cepcional, en gran part dispers entre museus de
Catalunya, d’Europa i dels Estats Units, del qual
en romanen les esglésies i algunes restes in situ.

Composició
Tal com ens ha arribat fins l’actualitat, el Da-

vallament d’Erill la Vall està constituït per set ta-
lles, amb algunes restes de policromia, cinc de
les quals es troben al Museu Episcopal de Vic i
dues al Museu Nacional d’Art de Catalunya. (...)

La figura de Crist centra el conjunt, amb el

cap inclinat, el cos seminu provist del perizonium.
Una bona part de les extremitats ha desapare-
gut. A la seva dreta (a l’esquerra per a l’especta-
dor), Josep d’Arimatea feia el gest de sostenir el
Crist, de manera que la mà esquerra és visible,
com de costum, a l’esquerra del costellam de
Crist formant part del mateix bloc de fusta. A l’al-
tra banda se situa Nicodem, qui apareixia des-
clavant la mà esquerra del crucificat. Tot mante-
nint un esquema que tendeix a la simetria, flan-
quegen aquest grup les figures de Maria i Sant
Joan (les pertanyents al MNAC). La primera sos-
tenia la el braç dret de Crist, mentre el segon
apareix amb el gest de dolor, tot posant-se la mà
dreta a la galta, i amb el llibre com a atribut sos-
tingut per l’avantbraç esquerre. Finalment, als
extrems hi ha les representacions dels dos lla-
dres, Dimes i Gestes, crucificats.

Algunes de les talles conserven restes de les
tiges o metxes amb les que es fixaven, per la ba-
se, a una biga. Al marge de les nombroses muti-
lacions, que afecten especialment les extremitats,
les peces han perdut la policromia original. Les
mostres més significatives es localitzen en la fi-
gura de Sant Joan, amb restes de vermell al man-
tell. D’altra banda, s’han perdut les tres creus i la
biga en la qual es fixarien les talles. Malgrat tot, és
un dels grups de talles del Davallament de la creu
millor conservats dins l’àmbit català.

Història
La descoberta moderna de les set talles del

davallament d’Erill es va produir en el marc de
l’expedició científica que va organitzar l’Institut
d’Estudis Catalans a finals de l’estiu del 1907.
(...) Aquell mateix any es van oferir les talles als
components de l’expedició, però van refusar la
possibilitat d’adquirir-les. Poc després entraven
en el món del mercat de l’art. D’aquesta mane-
ra, les cinc talles de Vic van ser adquirides l’any
1911, mentre que les dues restants van ser
comprades per Lluís Plandiura, ingressant el
1932 al que aleshores s’anomenava Museu
d’Art de Catalunya. Des d’aquelles dates les ta-
lles, per separat, són peces bàsiques en els dis-
cursos museogràfics d’ambdues institucions, i
només es van reunir de nou durant la cèlebre
exposició d’art romànic del 1961 (El Arte Romá-
nico, 1961), durant l’exposició Millenum, 1989
(Millenum. Història i Art de l’Església Catalana,
1989), i ara, en motiu de la inauguració del Mu-
seu Episcopal.

Cal afegir que es va realitzar una reproducció
del conjunt a l’església de Santa Eulàlia d’Erill la
Vall, situada damunt d’una biga sota l’arc d’entra-

VIC
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da al presbiteri, en el marc del procés de restaura-
ció de l’esmentada església, finalitzat l’any 1997.

Iconografia i funció
La descoberta del Davallament d’Erill i d’altres

grups similars, especialment a la Ribagorça va
alterar el coneixement que fins aleshores es tenia
a Catalunya sobre aquest tema, aplicat a la talla
i a un plantejament monumental. Fins aleshores,
l’únic conjunt conegut era el de Sant Joan de les
Abadesses, conegut popularment com a Santís-
sim Misteri, datat el 1251; per tant, aquest grup
era considerat excepcional. Més recentment, i
una vegada comparats els grups catalans amb
els coneguts a l’àmbit hispànic i europeu, s’ha
anat definint una sèrie de particularitats que, més
enllà de les qüestions d’estil i de taller, atorguen
als grups catalans una clara especificitat. Una de
les diferències més significatives entre els grups
catalans, especialment els d’Erill i de Sant Joan
de les Abadesses (considerant els dos que con-
serven la totalitat de les figures) i els restants, és
la presència dels dos lladres, Gestes i Dimes. És
interessant comprovar, en aquest sentit, com
ambdós personatges no apareixen en altres
grups de la mateixa tipologia, i ni tan sols en re-
presentacions del tema del Davallament de la
Creu en altres suports a Catalunya. (...)

Els grups del davallament de la creu havien
d’ocupar un lloc preferent dins l’església. En
aquest sentit, la possibilitat més acceptada és
aquella que els situa damunt d’una biga, sota
l’entrada de l’absis i, per tant, pràcticament da-
munt l’altar.

Estil i taller
Des d’un punt de vista estilístic, el conjunt que

ens ocupa és una de les obres mestres d’una sè-
rie de grups de talla especialment situats al Pirineu
occidental català, entre la Val d’Aran i la Riba-
gorça. En aquest punt, és precisament la vall de
Boí la zona que inclou un nombre més significatiu
de peces. No és el moment de ser exhaustius, do-
nat que aquest aspecte ha estat tractat en nom-
broses ocasions, però és especialment significa-
tiva la sèrie de talles de davallaments que, al mar-
ge d’Erill, ve completada pels de Durro i Santa
Maria de Taüll. La figura de Maria, l’única que s’ha
conservat en els tres casos, permet comprovar les
analogies. Al marge d’aquests tres conjunts, i d’al-
tres talles, cal fer al·lusió al Crist de Mig Aran (con-
servat a l’església parroquial de Vielha), que for-
mava part d’un davallament, i altres suposada-
ment més avançats. De nou les analogies prou
clares entre diferents figures de Crist han anat
consolidant la idea de l’existència d’aquest grup.
Al marge dels davallaments, cal tenir presents al-
gunes talles del crucifix, com el de Sant Andreu de
Salardú (conservat a la mateixa església, a la Val
d’Aran) o el més avançat de Perves (Museu de
Lleida. Diocesà i Comarcal); i de la mateixa mane-
ra, cal incloure en el grup algunes talles de frontals
d’altar que semblen respondre al mateix taller, o a
la mateixa modalitat estilística, tal com succeeix
amb les també ribagorçanes, procedents de Bíbils
(en gran part, conservades al MNAC).

En l’estat actual de la qüestió, i prenent en
consideració les successives aportacions i des-
cobertes, és possible delimitar una modalitat es-

Museu Episcopal de Vic / MNAC.



tilística, d’una certa vigència en el temps, que es
detecta en obres de la zona del Pirineu Occidental
català, especialment a la Val d’Aran i a la Ribagorça,
però que assoleix també el Pallars i la Noguera. Si
bé cal admetre un nucli que definiria el grup (Erill,
Mig Aran, Salardú, etc.), també cal tenir ben present
la continuïtat amb obres més avançades (Perves),
que ens situarien ja en el marc del gòtic. L’escassa
informació sobre el funcionament i la localització
dels tallers als segles XII i XIII ha obligat a utilitzar
termes convencionals per a classificar i ordenar les
diverses tendències. Gudiol havia parlat d’imatgers
a la Ribagorça, tot pensant en l’existència d’un ta-
ller a Taüll o bé a Erill; lentament, es va anar intro-
duint el terme de “Taller d’Erill”, terme atribuïble
senzillament al paper del Davallament d’Erill la vall
en la definició del grup, tant per la seva qualitat com
pel l’estat en què ha arribat. En tot cas, cal recordar
altres possibilitats assenyalades: aquella que ens
situaria en un taller depenent del bisbat d’Urgell, ca-
racteritzat per la influència nord-italiana.

Cronologia
Un altre dels aspectes controvertits que afec-

ten els grups del davallament de la creu és la se-
va datació, de manera que el fet té una clara in-
cidència sobre el propi conjunt d’Erill la Vall. En lí-
nies generals les opinions s’han balancejat entre
dos punts de vista. Així, en primer lloc, hom pro-
posava una cronologia alta dins el segle XII, basa-
da en les analogies existents en la indumentària
entre les figures de Maria de les pintures de l’ab-
sis de Sant Climent de Taüll i les talles dels dava-
llaments, entre altres. (...) Al costat d’aquest parer,
que admetia la continuïtat del grup en obres i da-
tacions més avançades, hi ha hagut una opció
que aportava una cronologia més baixa, de vega-
des ja dins el segle XIII (...). En aquest sentit, cal
destacar com la vinculació dels grups del Davalla-
ment de la Creu amb la lluita contra el catarisme
ha justificat aquesta datació baixa. Aquesta data-
ció estaria més en consonància amb els marges
proposats per a altres conjunts. (...)

Les recerques, però, segueixen obertes.
Respecte de l’estil i del taller, caldria determinar
la seva evolució i la seva possible imbricació en
el gòtic, fet que no pot deslligar-se de la datació
de cadascuna de les obres; i més enllà de la
consideració dels exemplars del Pirineu, cal cer-
car la seva filiació en l’àmbit europeu en general,
i les possibles concordances amb manifesta-
cions d’altres tècniques. També cal avançar en
aquells aspectes litúrgics que van configurar l’e-
xistència d’aquests grups del Davallament, així
com la seva especificitat.

MANUEL ANGLADA, HOME
COMPROMÈS

L’Albergueria, Centre de Difusió Cultural del
Bisbat de Vic, el CESO (Centre d’Estudis
Socials d’Osona), la delegació d’Osona del

Col·legi d’Arquitectes, el Patronat d’Estudis Oso-
nencs i el Casino de Vic han estat les entitats or-
ganitzadores de l’exposició Manuel Anglada. Ho-
me compromès. 1925-1999, que ha ocupat dife-
rents espais de Vic durant els mesos de novem-
bre, desembre de 2002 i gener de 2003, i que
s’ha completat amb un complet catàleg que en
recull els continguts i les fotografies.

Amb l’exposició –vertebrada en tres eixos:
l’arquitecte, el fotògraf, l’home compromès- s’ha
volgut reconèixer la trajectòria vital i professional
d’un home de fortes conviccions i de marcada
personalitat, tossut, curiós i inquiet, que ens ha
deixat un notable patrimoni arquitectònic i fo-
togràfic. Com a arquitecte va dissenyar espais
per a viure bé, funcionals, a la mesura humana.
La seva empremta, no obstant, es troba també
en el procés de creixement cultural del país, en
l’assoliment de les llibertats democràtiques i en
diverses iniciatives de progrés i millora social.

L’Albergueria s’afegí a l’homenatge a l’arqui-
tecte en reconeixement a la seva tasca discreta
i eficaç duta a terme en diferents esglésies i
equipaments del bisbat. Malgrat les notables
discrepàncies de pensament, entre l’arquitecte i
el bisbat hi hagué sempre una relació cordial,
honesta i fructífera.

Manel Anglada, arquitecte
L’any 1943, Anglada es va traslladar a Sala-

manca per tal d’iniciar els estudis d’arquitectura.
L’any 1945 va ingressar a l’Escola Superior d’Ar-
quitectura de la Universitat de Barcelona; allí va
conèixer els corrents arquitectònics d’avant-
guarda i es va convertir en admirador de l’obra
de Coderch i de Mies Van der Rohe, entre d’al-
tres arquitectes i urbanistes.

Acabada la carrera, va instal.lar-se a Vic, on
va dissenyar tota mena d’espais, i va treballar
gairebé totes les tipologies edificatòries: cases
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inserides dins la trama urbana, al mig del bosc o
ran de mar; blocs que ocupen amplis trams de
la via urbana; interiorisme i equipaments diver-
sos com centres hospitalaris, granges o teatres.

La seva activitat professional li va permetre
col·laborar en la millora de les condicions de vi-
da dels treballadors, d’acord amb els seus prin-
cipis de justícia social. Aquesta voluntat queda
palesa en el treball que va presentar per a l’ob-
tenció del títol de doctor l’any 1964. És un mo-
del d’escola bressol titulat Proyecto de guarde-
ria-parvulario en zona obrera, aplicable tant a
barris obrers situats a la perifèria de les ciutats
com als dels centres històrics. El projecte posa
de manifest dues de les constants en la seva
obra, el disseny dels espais interiors i la utilitza-
ció de materials moderns.

Les seves intervencions en esglésies foren,
essencialment, reformes i restauracions. Angla-
da fou capaç sempre de trobar la intervenció
més simple i ajustada a les necessitats, lluny
d’actuacions de lluïment personal.

Persona autodidacta, culta i amb una curio-
sitat intel·lectual insaciable, sempre estava al dia
en l’aplicació de les noves tecnologies i mate-
rials per a la construcció. Creia fermament en
l’enquadrament professional i en els avantatges
de la col·legiació. En aquest sentit, va formar
part d’una junta de govern del Col·legi d’Arqui-
tectes de Catalunya de Barcelona i va col·labo-
rar en la creació de la delegació del Col·legi
d’Arquitectes d’Osona.

La seva arquitectura segueix els paràmetres
del moviment modern des d’una òptica molt
personal; funcionalista, essencialment renova-
dora i, sobretot, compromesa amb l’estètica
contemporània. Es defineix per la força de les lí-
nies, la contundència del volum, la complexitat
de les relacions espacials, la preocupació per la
llum, l’acurament dels detalls i el bon gust i, so-
bretot, per la llibertat de composició.

Manel Anglada, fotògraf
Manel Anglada va ser un excel·lent fotògraf.

Pel que fa a la seva pròpia obra va plasmar el
procés constructiu i l’obra acabada. Les seves
fotografies juguen, bàsicament, amb els volums
i els contrastos de llums i ombres.

Va tenir un especial interés per l’arquitectura
romànica, com ho il·lustren les seves fotografies
a l’enciclopèdia Catalunya romànica. La seva re-
lació amb l’art romànic es va iniciar com a arqui-
tecte del Bisbat de Vic i va créixer per prescrip-
ció mèdica. L’obligació imposada pels metges
de caminar va suposar l’inici d’un extens reco-

rregut per la geografia catalana amb una càme-
ra fotogràfica a les mans i amb l’ùnica compan-
yia de Babeca, el seu gos, tot cercant les millors
perspectives del romànic. Aquesta relació va
culminar amb la seva col·laboració en l’obra Ca-
talunya Romànica. D’aquest contacte amb l’art
de l’edat mitjana en va sorgir, en els darrers anys
de la seva vida, un interés especial pels càtars.

Manel Anglada, home compromès
Durant el període de la Universitat es pro-

dueix el desvetllament de la seva conciència an-
tifranquista i estableix els primers contactes po-
lítics. El seus inicis d’activista a la clandestinitat
van començar a Barcelona, al Col·legi d’Arqui-
tectes de Catalunya. Després es va traslladar a
Vic, on va participar en les primeres plataformes
polítiques unitàries de la pretransició democràti-
ca. L’any 1972 formava part de la cèl·lula vigata-
na del PSUC. Aquests i altres moviments cultu-
rals i polítics utilitzaven per a les seves reunions
un pis que Anglada tenia al carrer de Jacint Ver-
daguer. Van ser anys de reunions clandestines,
confabulacions, iniciatives d’alt risc i, per tant,
més exposats a tots nivells. No li feia por que la
seva militància comunista, reconeguda arreu,
afectés la seva vida professional.

El final de la dictadura franquista i la consti-
tució dels nous ajuntaments democràtics varen
comportar la projecció pública de la seva activi-
tat política. En les primeres eleccions municipals
democràtiques de l’any 1979 fou elegit regidor
per la llista de l’Entesa Democràtica de Vic i

Santa Maria de Pinós, 1980.
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ocupà el càrrec de vocal de la comissió de cul-
tura de l’Ajuntament. Poc a poc es va anar allun-
yant de la política activa: "la democràcia ja no es
debat, sinó decisions de poder".

Per tal de potenciar la lectura en català, va
donar suport financer per fer possible la funda-
ció de revistes com Inquietud (1955-1966), Ori-
flama (1961-1977), Cavall Fort (1961), nascudes
sota el paraigües del Bisbat de Vic, i a l’empre-
sa editorial Edició de Materials SA, que publica-
va monografies de caràcter polític. Encara que
també va escriure algun article, va destacar en la
promoció editorial. També va donar el seu su-
port en diversos projectes editorials; va contri-
buir a la sortida de capçaleres com el diari Avui
(1976) o el setmanari osonenc El 9 Nou (1978).
Home de lectures múltiples i variades, llegia so-
bre pensament polític i social, catalanisme, art i,
per descomptat revistes d’arquitectura. Va con-
servar al llarg de la seva vida la capacitat de sor-
presa i la satisfacció de la descoberta.

L’ALBERGUERIA

BERNAT MARTORELL LA TARDOR
DEL GÒTIC CATALÀ

Exposició
El Museu d’Art de Girona que inclou el Mu-

seu Diocesà, ha organitzat des d’octubre de
2002 fins al març de 2003, una exposició sobre

Bernat Martorell (ca. 1400–1452 ) amb motiu del
550 aniversari de la seva mort. Aquesta mostra
creada al voltant del retaule de sant Pere de Pú-
bol, una de les seves obres més significatives,
ens ha permés estudiar de prop la trajectòria
d’aquest pintor en una exposició monogràfica
d’un dels artistes més destacats del segle XIV
dins de l’anomenat gòtic internacional.

Aprofitant la restauració, que es va fer a Sant
Cugat, dels elements desmontats del retaule,
l’exposició ha facilitat quelcom no assolit fins
ara, d’una banda disfrutar d’una nova visió de
les escenes i dels petits detalls recreats amb
tanta cura per Martorell, i de l’altra descobrir
amagats al darrera les taules pintades, els dis-
senys i dibuixos fets al carbó i guix per l’artista
amb una gran delicadesa, els primers conser-
vats en el nostre país i possiblement a l’Europa
del gòtic.

Bernat Martorell fou un dels pintors d’éxit de
l’ época convertit en un mestre sol.licitat a Cata-
lunya, on contractà obres per institucions civils i
eclesiàstiques. Malauradament no totes les pin-
tures s’han conservat fins avui. El retaule de sant
Pere de Púbol és l’únic del qual tenim el con-
tracte original i l’obra resultant. Hem pogut con-
templar i estudiar el document que figurava a
l’exposició, i assaborir-ne les particularitats que
el comitent demanava contrastant-les amb la
pintura acabada, circunstància que rarament es
pot produir.

L’obra la van contractar el Baró de Púbol, en
Bernat de Corbera i Jaume Canyelles, el dia 6

Casa ran de mar.



de Juliol del 1437, per l’església parroquial de
Púbol, adosada al seu castell a la qual foren
traspassats els beneficis que el baró tenia a la
capella del seu casal, també dedicada a sant
Pere, que havia quedat petita. La pintura va
costar 270 florins d’or, està ornada a diversos
llocs del conjunt amb els senyals del comitent:
un camp d’or amb un corb de sable, i el de la se-

va esposa Margarida de Campllong, que tenia
sobre camp d’or un pal d’atzur. A la taula central
de l’obra Bernat Martorell col.loca les imatges de
Bernat de Corbera, la seva esposa i el seu fill
Francesc, agenollats als peus de sant Pere excà-
tedra envoltat de cardenals, amb tota la seva
magnificència, vestidures, pells, joies, catifes,
esplèndits detalls ornats d’or que segons el con-
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tracte havia d’ésser d’or fi de Florència. Igual-
ment a cada escena dit document especifica que
el vestit d’una de les figures havia de ser de color
d’atzur, “blau”.

La iconografia representada s’inicia al carrer
de l’esquerra amb la vocació de sant Pere, el lliu-
rament de les claus de l’Església, i sant Pere i
sant Pau davant Neró. A la banda dreta, hi veiem
les pintures de l’alliberament de sant Pere, “Quo
Vadis”, la caiguda de Simó el Mag i la crucifixió
de l’apòstol. A la capçalera l’escena del Calvari,
amb multitud de personatges: les Maries, sant
Joan, soldats i jueus, cavalls… Al bancal, hi figu-
ren sant Pau, santa Caterina, sant Miquel Arcàn-
gel, el Salvador, sant Joan Baptista, sant Fran-
cesc d’Assís, santa Magdalena i sant Jaume el
Major. Emmarcat tot el conjunt per sant Sebastià,
sant Jordi, santa Eulàlia, sant Onofre, sant Rafa-
el Arcàngel i santa Margarida. El retaule es mos-
tra complet, només hi faltarien les polseres que
es varen perdre i que sabem que repetien els es-
cuts dels donants. Hi ha un espai que contenia el
sagrari de fusta, avui desaparegut.

A l’exposició també s’hi podien contemplar
alguns retaules i fragments d’obres conserva-
des del pintor, junt amb altres dels seus coeta-
nis dins l’ambient de la seva època. Hi ha re-
presentada l’Escola Gironina, artistes com Joan
Antigó, Honorat Borrassà i Francesc Vergós.
Tots ells mostrats des d’un punt de vista no ha-
bitual que permetia una visió més pròxima. Ni-
vell que també es produïa en l’espai dedicat al
retaule de Púbol desmuntat i que donava la
possibilitat d’observar les dues cares de l’obra,
les escenes pintades i els vint-i-nou esbossos
esmentats

Ens queda ara esperar que surti a la llum el
catàleg amb els estudis sobre Bernat Martorell

fets per diversos especialistes tot commemo-
rant l’aniversari, juntament amb la mostra que
ha estat molt visitada.

MARIA ROSA FERRER I DALGÀ

PEDAGOGIA I PATRIMONI

A primers d’abril d’enguany el col.legi CEIP
Verd de Girona ha celebrat una Jornada de por-
tes obertes.

Igual que en altres ocasions l’assistència de
pares, avis i amics dels 228 alumnes de l’escola
ha estat nombrosa i la participació un éxit tant
pel que fa a l’ordre en els actes com per l’enre-
nou i bullici i alegria a les aules tot saludant a les
mestres corresponents i vigent alhora l’exposi-
ció dels treballs realitzats per cada nivell en un
breu període del curs escolar.

És clar que la notícia dita tant breument no
comportaria cap interés per TAÜLL si no anés
acompanyada d’una descripció del programa i
activitats que pràcticament durant un mes del
curs actual han desenvolupat tots els alumnes
d’una manera semblant a la tasca feta en els
cursos 2000-01 i 2001-02.

“Viure la catedral” heus aquí l’eslogan que ha
motivat la Direcció i els mestres del Col.legi Verd
a preparar, programar i desenvolupar “ un estu-
di de la Catedral com a recurs per apropar els
nostres alumnes al patrimoni i com a referent per
aprendre a llegir els monuments” i, cal afegir,
“per educar-los en el respecte i la valoració del
patrimoni de la Ciutat”.

Un projecte educatiu d’aquesta categoria amb
un enfocament interdisciplinar i globalitzador re-
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Desmuntatge del retaule de St. Pere de Púbol. Foto
Miquel Tostón.
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quereix naturalment una molt estudiada metodo-
logia i uns continguts engrescadors treballats per
a cada un dels 9 nivells o cursos que s’impartei-
xen a l’escola des de P.3 fins a 6è de Primària.

Així els continguts, tots referits a la Catedral,
han estat: l’Àngel, les escales, la bruixa, la faça-
na-, el meu racó, les campanes, els vitralls, el
treball dels picapedrers, el claustre i la torre de
Carlemany i els sepulcres de Ramón Berenguer,
Mafalda i Ermesenda assignats reciprocament
als cursos P3, P4, P5 i de 1r. a 6è.

Els resultats palesen l’encert en la temàtica i
la seva distribuició equilibrada i adaptada als di-
ferents ritmes d’aprenentatge; en l’idoneïtat i el
rigor en el plantejament i en l’execució. Els
alumnes reberen a l’aula una primera aproxima-
ció teórica al tema amb l’ajuda de suports vi-
suals.Va seguir el treball de camp “in situ”. Cada
grup tenia clara la tasca i així mateix disposava
d’un plànol-croquis, amb senyalització del reco-
rregut per arribar des de l’escola al monument.

La coordinació amb diferents activitats com-
plementàries de les tasques a l’escola es va pro-
duir mitjançant els contactes enriquidors amb
l’Escola Municipal d’Art i la visita al Museu d’Art.

Així mateix en l’acte de cloenda s’exposaren
els aspectes més significatius del projecte i, en

la Jornada de portes obertes, la comunitat edu-
cativa i el públic interessat van poder apreciar el
magnífic rendiment obtingut en els aspectes
que constituïen els objectius o idees-clau del
treball:

• reconèixer el valor patrimonial de la Ciutat i
saber-lo respectar

• potenciar no sols l’observació directa, la
lectura i l’interpretació dels monuments sinó
també la capacitat de percebre, llegir i descifrar
en la Catedral la petja patrimonial que han dei-
xat els nostres avantpassats

• fomentar mecanismes d’interrelació que fa-
cilitin l’adquisició i la generalització dels conei-
xements

• estimular la projecció individual i social cap
a una integració positiva amb la Ciutat

• afavorir la relació de l’escola amb tota la
comunitat educativa.

Cal assenyalar que l’experiència ha estat
subvencionada per l’Ajuntament de Girona,
que la dedicació ha estat completa i entusiàsti-
ca i que el material facilitat als alumnes (“dos-
siers” amb fitxes de treball sàviament prepara-
des, assessorament i tota mena de suports
gràfics i pictórico-plàstics, ordinadors amb
connexió a “internet”, fotografies,llibres, plà-
nols...) s’han ajustat plenament a la tasca en-
comanada.

A les reflexions i balanç que va fer el Claus-
tre sobre els resultats de l’experiència en els
cursos 2000-01, 2001-02 cal afegir-hi l’elevat
grau d’assoliment dels objectius en el curs pre-
sent. Creiem oportú recordar, a més, que en un
article sobre l’Art i la Pedagogia aparegut l’any
1981 als Quaderns de l’Obra Social de alesho-
res Caixa de Pensions per a la Vellesa i d’Es-
talvis, Mª José Coromines es lamentava del
poc interés de donar al nen, de forma conti-
nuada i preferent “una bona preparació artísti-
ca que millorés la seva manera d’anar pel
món”, i després d’una anàlisi força negativa so-
bre l’estat de la qüestió, donava a conèixer els
programes d’enfocament artístic: “la Caixa a
les escoles”.

Cal remarcar que amb l’objectiu “Viure la
Catedral” el Col.legi Verd de Girona ha reeixit
també en aquest aspecte de l’educació i ha sa-
but afegir al coneixement i difusió dels valors
del monument, la seva lectura i expressió sen-
sible. N’han estat mostra els dibuixos i pintures
de vitralls, els relleus, la composició i contingut
dels panells no sols didàctics sinó també artís-
tics, personals i plens de color i fantasia i d’una
sorprenent modernitat.
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Bona part del contingut d’aquesta col.labo-
ració l’hem extret de la comunicació presentada
l’any 2002 a la V Jornada de Pedagogia del Pa-
trimoni Monumental en el Reial Monestir de San-
tes Creus per Na Dolors Llach i Torras, mestre
i llicenciada en História i Na Montserrat Font i
Bel mestre de primària. També de les converses,
massa breus, amb la Direcció i mestres del
Col.legi Verd.

NARCÍS NEGRE

RESTAURACIONS DE L’ESGLÉSIA
DE SANTA MARIA DE CASTELLÓ
D’EMPÚRIES

Entre els mesos de maig del 2002 i de febrer
del 2003, un equip d’especialistes de l’empresa
Lesena, Servei Integral al Patrimoni, va realitzar
els treballs de conservació i restauració de tres de
les obres artístiques més rellevants de l’església
parroquial de Santa Maria de Castelló: el retaule
major d’alabastre policromat, realitzat el segle XV;
la reixa del presbiteri de ferro forjat amb decora-
ció daurada, la qual va ser realitzada probable-
ment durant el segle XIV, i els sepulcres d’alabas-
tre, del segle XIV, dels comtes d’Empúries.

Els treballs van ser promoguts per Mn. Narcís
Costabella i pels membres de la Junta Econòmi-
ca de la parròquia. El finançament de la interven-
ció duta a terme es va efectuar amb els fons pro-
cedents de la Parròquia de Santa Maria, de l’A-
juntament de Castelló i de la Diputació de Girona.

Els treballs de conservació i restauració del
retaule major van consistir en l’execució d’una
primera neteja de la superfície de l’obra amb pa-
latines, pinzells i aspirador, per tal d’eliminar les
grans acumulacions de pols, teranyines i dipò-
sits terrossos existents. Posteriorment, es va fer
una neteja amb sistemes manuals mitjançant
l’aplicació de productes dissolvents, per tal d’e-
liminar la capa de sutge i de brutícia que hi ha-
via adherida a la superfície del retaule. També es
va treure, amb un bisturí, la capa de pintura que
hi havia a l’interior de la fornícula de la Mare de
Déu, descobrint-se la decoració policroma origi-
nal. S’eliminaren les taques de cera amb una
pistola d’aire calent i dissolvent. Igualment, es
van consolidar les fissures existents en l’alabas-
tre i es van adherir els fragments escultòrics re-
cuperats durant la neteja preliminar amb resines
sintètiques. Es van omplir amb un morter de calç
les juntes que havien perdut el morter i es recu-
perà, amb noves peces d’alabastre, la zona mal-

mesa situada a la part central del retaule. Final-
ment, es va protegir amb una solució de resina
sintètica tota la superfície de l’obra.

La intervenció que es va dur a terme a la rei-
xa va consistir, en primer lloc, en la realització
d’una neteja de tota la superfície. Les parts de la
reixa on el ferro era vist, es netejaren amb es-
ponges abrasives i les parts daurades amb dis-
solvents. Després s’aplicà un convertidor d’òxid
i es va protegir la superfície mitjançant l’aplica-
ció d’una resina sintètica. Els forrellats es sot-
meteren a una protecció complementària a base
d’una cera micro-cristal·lina.

Pel que fa als sepulcres dels comtes d’Em-
púries, es va procedir, en primer lloc, al des-
muntatge de les peces que els constitueixen.
Posteriorment, un cop traslladades al taller de
restauració instal·lat en unes dependències de
l’església, es van netejar manualment amb pro-
ductes dissolvents i amb bisturí. Després es van
enganxar els fragments amb resines sintètiques,
juntament amb la incorporació de barres de re-
sina de vidre. Finalment, un cop dissenyades i
subministrades noves peces de pedra, es pro-
cedí al muntatge dels sepulcres en un nou em-
plaçament.

El Butlletí del Grup Cultural Comtal d’Empú-
ries “EL SALNER” en el seu nº 8 Any 9, s’ocupa
extensament del desmuntatge, restauració i
muntatge en un nou emplaçament dels esmen-
tats sepulcres.

Parròquia de Santa Maria de Castelló d’Em-
púries. FULL PARROQUIAL
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ACANT.- Ornament que imita la fulla
d’acant. Típic dels capitells d’ordre
corinti i compost. Usat també per al-
tres estils posteriors.

ACÉFAL.- Cristià que no reconeix
cap superior.”Eustiquians” (segle Vè-
Próxim Orient) “Servians” i “Jacobi-
tes”. Algunes comunitats de l’esglé-
sia ortodoxa que no reconeixen l’au-
toritat del seu Patriarca.

ACER.- Barreja de ferro i d’una petita
quantitat de carboni per a major re-
sistència i duresa. Gran diversitat de
productes i característiques. L’acer da-
masquinat és una varietat d’acer amb
inscrustacions d’altres metalls amb fins
ornamentals a la manera de Damasc.

ACÓLIT.- Ministre de l’Església que
ha rebut els quatre ordes menors i
que serveix l’altar. Escolà que fa la
mateixa funció

ACOLITAT Lit. A l’Església llatina, el
darrer dels quatre ordes menors que
precedeixen el sacerdoci. A l’Església
grega és el primer orde menor i con-
fereix la facultat de servir els minis-
tres de l’altar durant la missa.

ACOTAR.- Posar cotes o dades nu-
mériques en un croquis, plànol, ma-
pa, pla topogràfic.

ACRÍLIC.- Relatiu als polímers o co-
polímers acrílics. Entre les resines,
variants importants de la pintura.

ACROMATISME.- En pintura, deco-
loració que resulta de la barreja de
colors primaris (vermell, blau, verd) i
els seus complementaris (blau cyan,
groc, magenta) en quantitats iguals.

ACRÒPOLIS.- A les ciutats gregues
antigues part, sovint damunt d’un tu-
ró, on hi havia estat edificada la ciutat
d’època micénica i que servia sobre-
tot com a lloc de defensa en mo-
ments de perill i també de centre de
cultes religiosos i cívics.

ACROTERI.- Arq.- Ornament posat
als extrems o cim del frontó dels
temples grecs, etruscos i romans en
forma de palmeta o de figura. Tam-
bé es diu de l’ampit que, situat so-
bre la cornisa, amaga la teulada a
l’espectador i del pedestal on solien
posar una estàtua o peça ornamen-
tal.

ACTA.- Conjunt homogeni de docu-
ments o escrits. Es diu acta concilio-
rum la que recull els processos ver-
bals de les sessions conciliars. Les
acta martyrum – per cert molt escas-
ses – són les relacions auténtiques
del judici i mort dels martirs cristians
dels tres primers segles. Acta sancto-
rum són les relacions de les vides
dels sants.

ACTE.- Fet realitzat per l’home, efec-
te d’una determinació de la voluntat.
En religió, expressió feta a Déu amb
motiu de penediment, de fe, de con-
fiança, d’amor. Acte de fe: era la ce-
rimònia prescrita pels tribunals de
l’Inquisició (des del segle XVI). Acte

sagramental: és una peça dramàtica
de caràcter al.legóric amb exaltació
especialment de l’Eucaristía. Actes
dels apóstols, Vè llibre del Nou Testa-
ment escrit per Lluc.

ACTION PAINTING.- En art, variant
de l’expresionisme abstracte. Pin-
tura d’esquitxos i regalims practicada
per l’escola americana de Nova York
a partir de 1945. L’obra es produeix a
partir de l’inconscient que governa
l’artista. Técnica semblant a la del
“tachisme”.

ACTITUD.- En art, positura o disposi-
ció d’una figura.

ACULTURACIÓ.- Procés de canvi
cultural. Concepte en el qual aparei-
xen sempre dos elements histórics
estructuralment dinàmics: una cultura
que dóna i una de receptora.

ACÚSTICA.- Part de la física que es-
tudia els fenómens vibratoris que es
propaguen per un medi material i im-
presionen el nostre sistema auditiu,
es a dir: el só.

ADAMITA.- Que imita Adam en la
nuesa. Secta que iniciada als s. II dC
predicava la nuesa i la promiscuïtat.

ADARB.- Passadís cobert preferent-
ment a la part superior d’una muralla
i prop de les portes de les ciutats a
efectes de vigilància de la guàrdia.
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ADDENDA.- Notes adicionals a la fi
d’un escrit o d’un llibre.

ADITUS.- Al teatre romà, porta lateral
d’accés.

ÀGORA.- Centre de cultes religiosos
i de l’activitat política que es disposa-
va a la plaça principal de les ciutats
gregues.

AGULLA.- Coronament en punta al
capdamunt d’una torre; també pina-
cle apuntat.

AIXA.- Eina de fuster; fulla d’acer ta-
llant adaptada a un mànec.

AIXADA.- Estri de ferro acerat de for-
ma diversa i mànec de fusta per ex-
cavar la terra.

ALA.- En un edifici, part que es di-
ferència del cos principal.

ALABASTRE.- Guix d’estructura
cristallina molt fina; compacte i trans-
lúcid. Fàcil de treballar i polimentar.
Ús en escultura i també en planxes
molt fines, en lloc de vidre.

ALCASSABA.- A l’interior d’una po-
blació emmurallada, recinte fortificat
que s’usava per a refugi.

ALCÀSSER.- Residència fortificada
que servia de palau al rei o al príncep.

ALÇAT.- Dibuix de la projecció d’una
façana o d’un detall arquitectónic so-
bre un pla vertical paral.lel.

ALETA.- Element decoratiu en forma
de doble voluta amb els extrems
col.locats en sentit oposat i en la qual
un cos s’enllaça a un altre superior de
menor amplada.

ALEXANDRÍ.- Art hel·lenístic que es
desenvolupà a l’Egipte pholemaic,
principalment a Alexandria.

ALFA.- Primera lletra de l’alfabet
grec. Junt amb la omega (segons l’A-
pocalipsi) són símbols de Jesucrist.
Principi i fi de la creació.

ALFARDA:- Cadascun dels tremu-
jals o plans oblics que enquadren el
pany paral.lel al terra d’un exteixinat.

ALFARDÓ:- Rajola
esmaltada, d’orí-
gen àrab, de forma
exagonal allargada.
Porta generalment,
ornamentació amb
temes de fauna,

flora i heràldica i sovint es disposa
segons les peces emmarcant una ra-
jola quadrada.

ALFIZ.- En l’art islàmic, requadre
que emmarca l’arc.Usat amb finali-
tats decoratives.

ALHAMBRA.- Granada. Recinte for-
tificat dels reis nazarís. Conjunt mo-
numental que comprèn l’alcassaba el
palau i les residències per a funciona-
ris i servidors de la cort. Important
joia d’art (arquitectura, ceràmica, gui-
xeria, fusteria...).

ALIANÇA.- En religió, segons la tra-
dició bíblica, pacte d’unió entre Déu i
el poble escollit.

ALICATAT.- Mosaic de rajoles de
ceràmica esmaltada que forma dibui-
xos geométrics, generalment destinat
al revestiment de sócols, arramba-
dors i paviments.- Característic de
l’art islàmic.

ALINEACIÓ.- En construcció, con-
junt d’estaques posades en línia per
assenyalar un límit entre 2 parcel·les
de terreny o el traçat i posició d’un fu-
tur edifici.

ALITÚRGIC-A.- Dia en que no es ce-
lebra l’Eucaristia. En l’església catòli-
ca, divendres i dissabte sant i en les
esglésies orientals, tots els dies de
quaresma, excepte dissabtes i diu-
menges.

ALJAMA.- Mesquita principal d’una
població on els creients es congre-
guen per fer l’oració del migdia del di-
vendres.

AL·LEGORIA.- També emblema.-
Quelcom que representa una cosa,
una idea. En art, representació me-
tafòrica d’idees abstractes per mitjà
de figuració o de temes plàstics. Com-
posicions freqüents en la 4a de l’Art,
des del classicisme fins l’actualitat.

ALMORRATXA . -
Morratxa. Recipient
decorat, de vidre,
terrissa o, rarament,
de metall amb dife-
rents brocs per a es-
pargir aigua.

ALOU.- Mot avui en
desús en el camp ju-
rídic. Domini ple, ab-
solut i lliure, franc de

serveis i de tots prestació real o per-
sonal, sobre béns immobles. Diferent
de la possessió en feu o emfiteusi.

(les paraules en negreta i cursiva
seràn definides més endavant)
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GIRONA

Des del 7 de març fins el 6
d’abril, a l’entrada de can Trin-
cheria d’Olot, s’han exposat
els nou “Beatus” mossàrabs
(segle X) de la col.lecció del
col.laboradopr de TAÜLL sr.
Antoni Noguera Massa. A cada
moble expositor hi figurava un
“Beatus” obert en una làmina
escollida, un breu i encertat co-
mentari. En el transcurs de
l’exposició i en els mateixos lo-
cals de can Trincheria, Nogue-
ra Massa va pronunciar dues
conferències: “Beat i Beats i
l’art mossàrab” que van il.lus-
trar convenientment la mostra.

A la localitat de l’Escala ha
mort darrerament l’artista giro-
nina Emília Xargay que havia
nascut a Sarrià de Ter el 22 de
novembre de 1927.
La seva trajectòria artística
des de la primera exposició a
Girona l’any 1944 ha estat bri-
llant i la seva obra de dibuix,
pintura, escultura i orfebreria
coneguda arreu. En les seves
aportacions a l’art sacre cal
esmentar una imatge en plan-
xa de ferro i l’arrranjament del
presbiteri de l’església de Sa-
rrià de Ter; l’altar de formigó i
esmalts per a una parróquia
de Blanes i nombrosos objec-
tes per al culte entre els quals

destaquem una imatge del
Crist en planxa de ferro selec-
cionada per una exposició a
Salzburg i la custódia de ferro,
aram i esmalts per al Monestir
de Sant Daniel de Girona que
va figurar a l’Exposició d’Art
Sacre de dita ciutat l’any 1965

i al II Congrés litúrgic de
Montserrat. En una recent i
concorreguda taula rodona
organitzada per algunes enti-
tats i amics va comentar-se
no sols la seva vida i persona-
litat sinó també el seu caràc-
ter afable, cordial, extrovertit i
senzill. Descansi en pau!.

S.I.C.P.A.S.

La trobada anual de Delega-
cions diocesanes de Patrimoni
va tenir lloc el dia primer de
maig, amb visites a les obres
de la Sagrada Família i a les
esglésies de Sant Pere, Sant
Miquel i Santa Maria de Terras-
sa.
Atesa la nombrosa participa-
ció, la Delegació de Barcelona
va distribuir els assistents en
dos grups que no obstant, el
migdia van coincidir a Terrassa.
En la visita al temple de la Sa-
grada Família ens acompanyà
l’arquitecte sr. Jordi Bonet, di-
rector d’obres, sens dubte el
millor i més entusiasta guia.
També a Terrassa, els arqueò-
legs que tenen cura dels tre-
balls van informar-nos detalla-
dament de l’estat de les pros-
peccions i de les successives i
sorprenents descobertes que
es produeixen en el conjunt
monumental.
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