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Resum

L’article pretén oferir una primera visió de conjunt de les pintures murals gòtiques de 
l’absis de Santa Maria de Terrassa (Barcelona), actualment traspassades a diverses teles 
custodiades al Museu de Terrassa. Partint d’una breu història del seu descobriment i 
posterior arrencament, s’hi analitzen els diversos vestigis de les escenes conservades, 
tot indicant-ne la disposició original. Entre altres qüestions, es proposa la identificació 
d’un singular cicle de la infantesa de la Mare de Déu, fins ara no discutit per la crítica, 
que complementaria el ja conegut de la mort i la glorificació de la Verge. En última 
instància, s’advoca en favor d’una autoria comuna entre aquestes pintures i les que es 
conserven al mur nord de la veïna església de Sant Pere de Terrassa.
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Abstract

The Gothic stratum on the apse of Santa Maria in 
Terrassa: From the Immaculate Conception to the glori-
fication of the Mother of God
This article aims to offer a first overview of the Gothic mural paintings from the apse 
of Santa Maria in Terrassa (Barcelona), which at one point were transferred to can-
vas and are currently kept in the Museu de Terrassa. Starting from a brief historic 
survey of their discovery and subsequent removal, we analyze the different vestig-
es of the preserved scenes and indicate their original arrangement. Among others, 
we identify an exceptional childhood of the Mother of God cycle, hitherto not dis-
cussed by critics, which would complement the already known cycle of the death 
and glorification of the Virgin. Finally, we advocate that these paintings and those 
preserved on the north wall of the nearby church of Sant Pere in Terrassa are of the 
same authorship.

Keywords:
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in Terrassa; Master of Terrassa

L’estrat gòtic de l’absis  
de Santa Maria de Terrassa

Cèsar Favà Monllau
Museu Nacional d’Art de Catalunya

cesar.fava@museunacional.cat

Recepció: 11/07/2020, Acceptació: 03/10/2020, Publicació: 28/12/2020

https://doi.org/10.5565/rev/locus.379

CORE Metadata, citation and similar papers at core.ac.uk

Provided by Diposit Digital de Documents de la UAB

https://core.ac.uk/display/372703332?utm_source=pdf&utm_medium=banner&utm_campaign=pdf-decoration-v1


LOCVS AMŒNVS 18, 2020 28 Cèsar Favà Monllau

      

En l’actualitat, l’absis major de l’església 
de Santa Maria de Terrassa llueix les res-
tes conservades del seu excepcional cicle 

mural primigeni1. Una mirada atenta, tanmateix, 
revela vestigis aquí i allà d’un altre conjunt pic-
tòric en un estrat superior, d’època gòtica, el qual 
fou arrencat durant la Guerra Civil espanyola 
just amb la intenció de treure a la llum les pin-
tures, més antigues, que cobria. De manera para-
doxal, des d’aleshores, sembla com si s’haguessin 
invertit els termes de l’ocultació. Les pintures 
gòtiques han quedat eclipsades pel seu potent 
precedent, i així queda nítidament demostrat per 
la historiografia. És més, el cicle baixmedieval 
ha restat igualment a l’ombra del conjunt mural 
romànic de sant Tomàs Becket, perviscut al braç 
sud del transsepte de la mateixa església2. S’ha 
de reconèixer que és lògic que hagi estat així: la 
seva qualitat artística és menor a la dels altres dos 
cicles referits. I, de ben segur, el seu estat de con-
servació precari i fragmentari, així com la seva 
custòdia durant períodes considerables de temps 
fora de l’abast del públic, no han contribuït a 
divulgar-lo. Tanmateix, les singularitats icono-
gràfiques que presenta, unides a l'absència d’un 
estudi global amb una mínima profunditat i a la 
manca de publicació de molts dels fragments, en 
justifiquen sobradament una aproximació.

Deixant de banda les primeres al·lusions a les 
pintures gòtiques motivades pel seu descobriment 
a finals de la segona dècada del segle passat, com 
ara les de Josep Soler i Palet, mossèn Josep Homs 
i Ginestà —rector de la parròquia de Sant Pere—, 
o Josep Puig i Cadafalch3, l’obra ha estat abordada 
globalment i de manera succinta en els estudis de-
dicats al conjunt de les esglésies de Sant Pere, entre 
els quals destaquen la monografia de Joan Ainaud, 
de 1976, o les més recents de Domènec Ferran, la 
darrera de les quals publicada l’any 20094. 

D’altra banda, les pintures va ser incorpora-
des al discurs general de la pintura gòtica catalana 
de la mà de Chandler R. Post, que se n’ocupà en 
el volum segon de la seva obra magna, A History 
of Spanish Painting, publicat l’any 19305. Lamen-
tablement, el que podria haver estat un bon im-
puls seminal no va trobar continuïtat en treballs 
posteriors, més enllà de la catalogació o el breu 
comentari en obres d’abast general, com ara la 
Pintura gótica catalana, de Josep Gudiol i San-
tiago Alcolea (1986), o el primer dels tres volums 
dedicats a la pintura gòtica catalana (2005), coor-
dinat per Rosa Alcoy, de la col·lecció «Art Gòtic 
a Catalunya»6. Una menció a part mereixen, és 
clar, les diverses i fonamentals publicacions de 
Teresa Vicens, que l’han abordat des d’un punt  
de vista estrictament iconogràfic i que són un 
punt de referència obligat, en especial la seva tesi 
doctoral dedicada al cicle de la mort i glorificació 
de la Mare de Déu a Catalunya7. 

Del mur al llenç

A inicis del segle passat, l’absis central de l’església 
de Santa Maria de Terrassa continuava presidit per 
un monumental retaule marià d’època moderna, 
tal com atesten les fotografies de l’època8. Aquest 
conjunt, pintat pel genovès Baptista Palma i dau-
rat pel barceloní Joan Basí entre 1611 i 16129, fou 
desmuntat a finals de la dècada de 1910 i, arran del 
descobriment de les pintures murals de l’absis que 
tapava, mai més s’hi tornà a instal·lar10. 

La troballa es produí en el marc de les interven-
cions endegades el 1917 pel Servei de Catalogació 
i Conservació de Monuments de la Diputació de 
Barcelona a les esglésies de Sant Pere, realitzades 
sota la batuta de Josep Puig i Cadafalch i Jeroni 
Martorell11. El setembre d’aquell any es desco-
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briren les ja mencionades pintures romàniques  
de Tomàs Becket i el juny de 1918, les gòtiques de  
l’absis de Santa Maria (i els vestigis de les més an-
tigues que s’hi deixaven entreveure) que s’ama-
gaven sota una capa d’arrebossat. Certs testimo-
nis, així com les fotografies realitzades, posen 
en relleu el mal estat de conservació en què es 
trobaven12. El 12 d’octubre de 1919, un cop fina-
litzats els treballs, l’església de Santa Maria tor-
nà a obrir-se al culte i l’any 1921 hi tingué lloc 
una nova consagració13. Durant aquest període, 
concretament el 1920, el pintor Joan Vallhonrat 
(1874-1937) va fer una reproducció general re-
duïda de les pintures en aquarel·la sobre paper, 
la qual es conserva al gabinet de dibuixos i gra-
vats del Museu Nacional d’Art de Catalunya 
(MNAC 63889)14. 

A la dècada següent d’haver-se produït el 
descobriment, es dugué a terme una ambiciosa 
operació de restauració dels retaules i les pintu-
res murals de les esglésies de Sant Pere costejada 
per Lluís Plandiura (1927-1928). El 18 de gener 
de 1927 tingué lloc una reunió a l’Ajuntament de  
Terrassa per ratificar l’oferiment d’aquest desta-
cat empresari i col·leccionista, que, a canvi, re-
queria el permís episcopal per desafectar l’esglé-
sia de Santa Maria i convertir-la en museu. Con-
vocada pel batlle de la ciutat, Josep Ullés Jover, 
entre altres aplegà el bisbe de Barcelona, Josep 
Miralles, el propi Plandiura, aleshores delegat 
regi de Belles Arts, i el restaurador proposat per 
aquest per dirigir els treballs, el llombard Arturo 
Cividini. També hi concorregueren el pintor Jo-
aquim Vancells, president de la Junta de Museus 
de Terrassa, el prior de Santa Maria, el Dr. Josep 
Molera, i el ja mencionat Josep Homs. Consta, 
precisament, que aquest darrer era reticent a la 
idea de Plandiura de desafectar Santa Maria, tot 
adduint que havia estat consagrada feia poc15. 
Fos com fos, se sap que els treballs de restauració 
dirigits per Cividini es dugueren a terme, per bé 
que no es coneix l’abast que tingueren respecte 
a les pintures gòtiques de Santa Maria, més enllà 
del que es desprèn de les fotografies de l’època. 
Posteriorment, el 23 d’abril de 1929, aprofitant 
la visita pastoral del bisbe Miralles a Terrassa, se 
celebrà un homenatge a Plandiura en agraïment a 
la seva munificència a la parròquia de Sant Pere. 
En l’acte es descobrí una làpida commemorativa, 
la qual es conserva encastada al mur sud de la nau 
de l’església de Santa Maria16. Poc després, el 3 de 
juny de 1931, el conjunt de les esglésies de Sant 
Pere fou declarat monument històric i artístic17. 

Durant la Guerra Civil espanyola, les esglé-
sies de Sant Pere de Terrassa i bona part del seu 
patrimoni moble foren salvats de la destrucció 
gràcies a la iniciativa de l’artista Josep Rigol i 
Fornaguera, que el 1936 va ser nomenat cap de 
Museus i Monuments Artístics de Terrassa i que 

aplegà successivament múltiples càrrecs vincu-
lats a la salvaguarda de l’art local i comarcal. En-
tre el 1937 i el 1938, Ramon Gudiol i Ricart dirigí 
els treballs d’arrencament de les pintures murals 
de l’absis de Santa Maria. Com s’ha dit, l’opera-
ció responia a la intenció de treure a la llum les 
pintures més antigues de sota, que s’entreveien a 
través d’algunes llacunes18. Una interessant foto-
grafia d’aquell any immortalitza els treballs d’ar-
rencament (Arxiu Mas, clixé A-10877) i mostra 
Ramon Gudiol dalt d’una bastida i acompanyat 
de l’artista terrassenc Tomàs Viver i Aymerich, 
que apareix agenollat a terra (figura 1)19.

Durant aquest procés, els vestigis pictòrics 
de l’absis de Santa Maria van ser tallats i traspas-
sats a teles disposades sobre bastidors de mides 
diferents. En l’actualitat, es té coneixement de 
l’existència de vint fragments, nou dels quals són 

Figura 1.
Procés d’arrencament de les pintures murals de l’absis de Santa Maria de Terrassa. © 2012 
Institut Amatller d’Art Hispànic - im. 05103023 (foto Gudiol A-10877 / 1938).
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fici que té les seves arrels en la catedral de l’an-
tic bisbat d’Ègara, instaurat a mitjans del segle v. 
Poc després de consagrar-la el 2 de gener de 1112, 
el bisbe Ramon Guillem de Barcelona n’efectuà 
la donació a la casa de Sant Ruf d’Avinyó, el 18 
d’octubre de 1113. D’aquesta manera s’inaugura-
va la llarga vida de la canònica regular agustinia-
na, la qual es prolongaria fins a la supressió defi-
nitiva del monestir de canonges de Santa Maria, 
dictaminada pel papa Climent VII el 25 de maig 
de 159724. D’altra banda, en el terreny estricta-
ment material, la referida consagració s’acostuma 
a vincular a la construcció del nou transsepte i la 
nova nau romànics de l’església, que s’adossaren 
sobre l’estructura absidal preexistent. La redefi-
nició de l’edifici tingué repercussió, igualment, 
en una nova configuració de la zona sud a l’en-
torn d’un claustre i altres dependències per a la 
comunitat, avui desapareguts25.

Com era d’esperar, les iniciatives artístiques a 
Santa Maria no desaparegueren al llarg de la di-
latada etapa del priorat. Pel que fa al seu escenari 
litúrgic principal, diversos elements conservats 
poden ajudar a ponderar-ne l’aparença a finals 
de l’edat mitjana. D’una banda, la talla en fusta 
policromada de la Mare de Déu, del segle xiv, 
que en l’actualitat presideix l’absis de l’església 
dreçada sobre un pedestal. I, de l’altra, l’ara ro-
mana de marbre que avui, arran de les reformes 
de finals de la segona dècada del segle passat, 
descansa sobre un suport monolític petri26.

Per la seva magnitud, però, en destaca el pro-
grama pictòric trescentista que recobrí l’absis 
major del temple i del qual perviu una imatge 
força aproximada malgrat el seu arrencament, 
la posterior fragmentació i altres estralls causats 
pel pas del temps. Per fortuna, hom pot recons-
truir la distribució de bona part de les figuraci-
ons originals en la superfície mural, tot i que ro-
manen certes incògnites que impedeixen tenir-ne 
un coneixement complet. Aquestes són degudes, 
fonamentalment, a les pèrdues de la superfície 
pictòrica, però també, cal reconèixer-ho, a la di-
ficultat que planteja la identificació iconogràfica 
i la situació en el mur de determinats fragments 
conservats. Les fonts principals que possibiliten 
la reconstrucció virtual del conjunt són, com es 
veurà, els propis vestigis conservats i la docu-
mentació antiga, principalment les fotografies 
preses entre la descoberta i l’arrencament pos-
terior (figura 2). 

El programa figuratiu de Santa Maria que-
dava restringit a la part superior de l’absis, en 
amunt des de la imposta superior de les tres 
finestres atrompetades que s’obren al centre i 
als costats nord i sud del parament murari. Des 
d’aquest punt fins a terra, hom hi advertia dos 
registres superposats: un d’inferior, amb una so-
colada possiblement recoberta per una capa pic-

propietat del Museu de Terrassa i onze, de l’es-
glésia de Sant Pere20. Gairebé tots són custodiats 
als magatzems del museu i únicament se n’exposa 
un fragment al Castell Cartoixa de Vallparadís, 
el qual mostra tres àngels músics sota arcades 
(MdT 860)21. És conegut, tanmateix, que durant 
força temps molts dels fragments van ser exhibits 
a la mateixa església de Santa Maria22. També que 
alguns han format part d’exposicions temporals, 
com possiblement la de 1939, que aplegava una 
mostra de l’art local reunit durant la guerra, o la 
que, sota el títol «Art medieval: Una col·lecció 
del Museu», va ser duta a terme al Museu de Ter-
rassa, al Castell Cartoixa de Vallparadís, entre el 
maig de 1999 i el febrer de 200023. 

L’apoteosi mariana  
de Santa Maria de Terrassa

El segle xii és fonamental per l’avenir medieval 
de l’església de Santa Maria de Terrassa, un edi-

Figura 2.
Pintures murals de l’absis de Santa Maria de Terrassa, primer terç del segle xiv. © 2008 
Institut Amatller d’Art Hispànic - im. 03725005 (foto Gudiol A-6609 / ante.1939).
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tòrica senzilla, i un de superior, de caràcter pura-
ment ornamental, amb una decoració pintada de 
cortinatges. Es tractava d’una representació poc 
naturalista de teles bicolor, que alternava fran-
ges verticals vermells i grogues, els colors dels 
pals del casal de Barcelona. El seu caràcter tèxtil 
únicament era evocat, de manera convencional, 
pel seu acabament inferior en ondes i pels ser-
rells que les rivetejaven. Com és sabut, aquest 
tipus d’ornament va comptar amb una remarca-
ble tradició a l’edat mitjana i apareix de manera 
recurrent en la pintura mural del primer gòtic, 
tant de Catalunya com d’altres territoris de la 
Corona d’Aragó27. D’aquesta part, de la qual es 
conserven rastres perfectament perceptibles in 
situ, se n’han identificat dos grans fragments als 
magatzems del Museu de Terrassa, el MdT 859 
(83 x 253 cm) i el MdT 7372 (165,5 x 322 cm). A 
l’interior de les finestres es combinava el motiu 
de cortinatges, a la part inferior, amb una deco-
ració estrellada, a la superior. 

El programa figuratiu de l’absis presentava 
una articulació asimètrica, tot i que, a primera 
vista, l’observació del conjunt no ho posés de 
manifest. En efecte, el costat esquerre de l’espec-
tador a partir de la finestra central era estructurat 
en tres registres independents superposats, men-
tre que, per contra, el costat dret únicament lluïa 
una vertebració en dos registres (almenys així es 
desprèn de les parts conegudes). La diferència 
entre aquestes dues meitats verticals la propor-
cionava un registre més prim que recorria la part 
nord del mur fins a la finestra central, en el qual 
s’hi representava alguna forma arquitectònica es-
tilitzada i, sobretot, tot un seguit de personatges 
en bust. Com intentaré explicar més endavant, és 
probable que en aquest darrer espai, fins ara no 
debatut, s’hi desplegués un singular i sintètic ci-
cle de la infantesa de la Mare de Déu, majorment 
protagonitzat per sant Joaquim i santa Anna. 

D’altra banda, el registre figuratiu més am-
ple, que en la meitat esquerra segons l’espectador 
sobremuntava el cicle acabat de referir, mostra-
va una successió de diverses escenes dels darrers 
moments de la vida i la mort de la Verge. Malgrat 
que les pèrdues de la capa pictòrica no permeten 
determinar tot allò que s’hi representava, d’es-
querra a dreta hom pot reconstruir una seqüència 
amb les escenes de l’Anunci de la mort a Maria; el 
Viatge i l’arribada dels apòstols a casa de la Ver-
ge; la Predicació de sant Joan Evangelista a Efes; 
l’Assumpció, que inclou el tema de l’Entrega del 
cíngol a Sant Tomàs, i la Mort de la Mare de Déu. 

Finalment, la conca de l’absis era ocupada, 
com d’habitud, per un únic tema iconogràfic, en 
aquest cas una gran visió celestial que comprenia 
diversos ingredients temàtics distints desplegats 
per tota la seva superfície, inclosa la part interna 
de l’arc triomfal. La representació era presidida 

pel grup central de la Coronació de la Mare de 
Déu i al seu voltant es congregava una cort d’àn-
gels, alguns amb instruments musicals, i diversos 
personatges sants. Una gran sanefa decorativa 
amb motius zigzaguejants dividia la gran compo-
sició de la volta i el registre narratiu central, de la 
mateixa manera que una altra de menys ampla i 
amb una mena de motiu geomètric cordat, igual-
ment de llarga tradició i també present en els mu-
rals romànics de sant Tomàs Becket, feia el ma-
teix entre la figuració i l’inici dels cortinatges28.

D’acord amb l’exposat, l’ordre de lectura del 
programa iconogràfic, per tant, es devia iniciar 
en el registre prim que coronava els cortinatges 
de la part esquerra de l’absis, desplegant-se de 
baix a dalt i d’esquerra a dreta, tot culminant 
amb la gran composició que depassava la con-
ca absidal. Reservaré, tot i així, el comentari de 
l’eventual cicle de la infantesa de la Mare de Déu 
per al final, atesa la seva singularitat.

L’Anunci de la mort de la Mare de Déu

Aquesta escena, actualment disposada sobre una 
sola tela (180 x 160 cm) (figura 3), era emplaçada 
a l’extrem esquerre segons l’espectador del regis-
tre figuratiu més ample de sota la Coronació de la 
Mare de Déu. Es tracta d’una composició única-

Figura 3.
Anunci de la mort de la Mare de Déu. Fotografia de l’autor. 
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ment configurada a partir de dos personatges, un 
àngel i la Verge nimbats, respectivament ubicats a 
l’exterior i a l’interior d’una ficció arquitectònica 
de tall ornamental. El primer apareix dempeus, 
retallant un fons monocrom, i té explícitament el 
dit índex aixecat com a mostra de la seva interlo-
cució amb Maria. D’altra banda, aquesta apareix 
aixoplugada per una estructura lobulada, ornada 
amb òculs pintats i suportada per columnes, plas-
mada de manera matussera. Està asseguda en un 
escambell que recolza sobre un entarimat amb 
decoracions arquejades i llegeix un llibre dispo-
sat sobre un faristol de fust tornejat que, segons 
s’ha dit, podria ser la representació més prime-
renca que ha romàs en l’art català29. Curiosament, 
Maria també presenta l’índex estès, com si anés a 
tocar el dit de l’àngel que se li adreça, dret i a la 
seva esquerra. 

Des d’un bon inici, Post va identificar l’escena 
amb l’Anunci de la mort de la Mare de Déu, se-
gurament tenint en compte el context iconogràfic 
global en el qual s’inseria30. Per contra, uns quants 
anys més tard i sense més explicacions, Joan Ainaud 
va determinar que s’hi representava, en realitat, el 
tema de l’Anunciació31. Enfront d’aquests plante-
jaments contradictoris, l’aproximació més lògica 

al cicle assumpcionista desenvolupat a l’absis de 
Terrassa porta, ja d’entrada, a sostenir la proposta 
de Post i a acceptar que en l’escena s’hi representa 
l’Anunci de la mort de la Mare de Déu. El tema 
és absolutament coherent amb el fet que aquesta 
figuració, que sovint encetava el cicle referit, aquí 
encapçalava la resta d’imatges al·lusives a la mort i 
la glorificació de Maria que es conserven del ma-
teix registre figuratiu. Els paral·lels són innume-
rables en produccions artístiques d’allò més vari-
ades, de manera que n’hi ha prou d’al·ludir a con-
junts tan significatius com la decoració mural de la 
capella Scrovegni de Pàdua, de Giotto (inicis del  
segle xiv); o, a casa nostra, la singular figuració 
del retaule de la Mare de Déu de l’Escala, de Joan 
Antigó (cap a 1437-1439), per citar-ne un exemple 
destacat entre els diversos que plasmen el relat32. 

Aquesta identificació de l’escena, d’altra ban-
da, queda aparentment refermada a partir d’una 
observació minuciosa de la composició, atès que, 
malgrat el seu estat de conservació precari, crec 
endevinar les restes de la palma mortis que acos-
tuma a diferenciar gràficament les dues escenes. 
Sembla que la sustenta l’àngel amb el braç dret i 
que les seves fulles despunten des de la part in-
terna del seu colze33. 

Figura 4.
Retrobament dels apòstols a casa de Maria. Detall. Fotografia de l’autor.

Figura 5.
Retrobament dels apòstols a casa de Maria. Detall. Fotografia de l’autor.
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El retrobament dels apòstols a casa de Maria

Les representacions pictòriques que es desen-
volupaven entre l’anunci a la Mare de Déu i la 
prèdica de sant Joan Evangelista, que serà abor-
dada tot seguit, es conservaven ja força malme-
ses quan es descobriren els murals, talment ho 
atesten les fotografies de l’època. En l’actualitat, 
d’aquesta part del cicle en resten dos vestigis fi-
guratius traspassats a tela als magatzems del Mu-
seu de Terrassa, un sense numeració que amida 
180 x 230 cm (figura 4) i el fragment MdT 858 
(180 x 203 cm) (figura 5).

En el primer dels mencionats, que en origen 
era contigu a l’anunci a la Mare de Déu, s’hi dis-
tingeix perfectament un tros de túnica vermello-
sa i el peu d’un personatge que es dirigia cap a 
la part dreta de la composició, on s’hi reconeix 
una fina columna, darrere de la qual es produ-
eix un canvi de fons cromàtic. Una llacuna se-
para aquesta part i un grup de cinc personatges 
masculins apinyats en dues alçades diferents sota 
una forma arquejada. Tots van nimbats i vestei-
xen túniques i capes de colors diversos, són im-
berbes i igualment es dirigeixen cap a la dreta de 
l’espectador. 

D’altra banda, la meitat esquerra del segon 
fragment enunciat, que en la seva col·locació en 
el mur continuava l’anterior, s’ha perdut gaire-
bé per complet. La part dreta, en canvi, mostra 
nítidament un personatge barbat dempeus en el 
flanc, amb un bastó a la mà i amb el braç dret es-
tirat, darrere d’una columna. Aquest està orien-
tat, a diferència dels precedents, cap a l’esquerra 
de l’espectador, com si tanqués la composició, i 
al seu davant s’hi distingeixen les restes d’un al-
tre figurant, com ara alguns trets del seu rostre34. 

Generalment, la crítica havia evitat pronun-
ciar-se sobre la iconografia d’aquests vestigis 
atenent les importants pèrdues patides35. Úni-
cament, en dates relativament recents, Teresa 
Vicens va indicar que molt possiblement en els 
fragments d’aquesta part s’hi havien representat 
els passatges relatius a l’arribada dels apòstols a 
casa de la Verge36. A pesar de les pèrdues, crec 
que es pot afirmar amb certa rotunditat: tant el 
grup de cinc personatges com la figura amb la 
mà avançada, que casa amb un gest de retroba-
ment, encaixen a la perfecció amb la proposta.

Els fets referits no sembla que hagin tingut 
un paper de primer ordre en les arts visuals, 
malgrat que en l’àmbit europeu en sobresurten 
exemples tan notoris com el pintat a la Maestà 
del Duomo de Siena, de Duccio. D’altra banda, 
a la península Ibèrica en roman una sèrie d’imat-
ges escultòriques de gran rellevància en l’àmbit 
basc. La Puerta Preciosa del claustre de la cate-
dral de Pamplona inclou la figuració més extensa 
del viatge dels apòstols sobre núvols i el retro-

bament de tots plegats a casa de Maria. I el relat 
és igualment representat en les portades alabeses 
de Santa Maria de Vitòria i de Santa Maria de los 
Reyes de Laguardia, o en la guipuscoana de San-
ta Maria de Deba37.

Les pintures de Terrassa constitueixen l’únic 
testimoni explícit d’aquest tema conservat entre 
els realitzats per a un centre català38, al marge 
que certes figuracions hi puguin al·ludir a partir 
de la inclusió de la figura de l’Evangelista en l’es-
cena de l’Anunci de la Mort de la Mare de Déu.  
Així succeeix, per exemple, en el retaule de talla 
de la capella dels Sastres de la catedral de Tarra-
gona o en la pintura dedicada a l’arcàngel Ga-
briel de la seu de Barcelona, tots dos conservats 
in situ. Pel que fa a la Corona d’Aragó, cal des-
tacar-ne la presència del relat en el retaule dels 
Goigs de la Mare de Déu i l’eucaristia del mo-
nestir de Sixena (Museu Nacional d’Art de Ca-
talunya, inv. 15916-CJT): l’Evangelista resta as-
segut darrere de l’àngel anunciador i a sobre del 
primer hi ha Pere dins d’un núvol davant d’un 
personatge nimbat, que al·ludeix a la resta dels 
apòstols arribant a casa de Maria. O també en 
el majestuós retaule de la Mare de Déu de Rubi-
ols, documentat de Gonçal Peris Sarrià (1418), 
on l’Evangelista, des del llindar de la porta de 
l’escenari referit, abraça sant Pere i dona la ben-
vinguda als apòstols, que encara caminen sobre 
masses nuvoloses39. 

La predicació de sant Joan Evangelista a Efes 

La identificació de l’escena que succeïa a la gran 
seqüència acabada de referir és menys problemà-
tica i ja va ser identificada per Post com la Pre-
dicació de sant Joan Evangelista a Efes i el seu 
trasllat amb un núvol a casa de la Mare de Déu40. 
Tenint en compte l’ordre de la narració, doncs, 
aquesta composició guardava una estreta relació 
amb el retrobament dels apòstols a casa de Ma-
ria, figurat a l’esquerra de l’espectador. 

L’episodi, conservat sobre una sola tela (180 
x 107 cm), presenta una fesomia característica de 
les escenes medievals de predicació (figura 6)41. 
Un Joan imberbe de cabells clars hi compareix 
abillat amb túnica i mantell i degudament nim-
bat, encaixonat dins d’una trona alta. Aquesta 
guarda plena sintonia ornamental amb la resta 
d’elements arquitectònics i de mobiliari repre-
sentats al llarg i ample del cicle. L’ampit s’assenta 
sobre tres fines columnes de fust helicoidal, amb 
base i capitell vegetals plens d’artifici, les quals 
són coronades per gablets d’intradós trilobat, 
amb dos òculs de traceria pintats a la zona dels 
carcanyols. L’apòstol s’adreça a un auditori de 
deu persones assegudes, disposades en tres file-
res superposades, segons un recurs compositiu ja 
vist en l’escena del trasllat dels apòstols. A sobre 
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L’Assumpció i l’entrega del cíngol a sant 
Tomàs apòstol 

A continuació de la prèdica de l’Evangelista, hi 
havia disposada una altra escena fora de l’ordre 
cronològic dels fets. Es tracta de l’Assumpció, 
que aquí antecedia la Mort de la Mare de Déu44. 
Segurament, aquesta alteració responia a la vo-
luntat de remarcar plàsticament la connexió en-
tre la pujada al cel de Maria i la seva coronació 
consegüent, emplaçada just al seu damunt. Cal 
fer notar, en aquest sentit, que l’episodi fou re-
presentat en contacte directe amb la màndorla 
que envoltava els protagonistes de la conca ab-
sidal, seguint una fórmula que, per exemple, es 
retroba en el mencionat pòrtic de Laguardia. 

L’escena es conserva arrencada i traspassada 
sobre un sol bastidor (236 x 200 cm) (figura 7). 
Maria hi compareix de cos sencer, frontalment 
i amb les mans juntes a l’alçada del pit en el 
moment en què està sent elevada per dues pa-
relles d’àngels, que la flanquegen en dos nivells 
superposats. Tot plegat succeeix davant la mira-
da d’un àngel de dimensions més grans que els 
mencionats, disposat a la seva dreta, possible-
ment l’arcàngel Miquel a jutjar per determina-
des fonts. Darrere d’aquest hi ha Crist, de perfil 
i caracteritzat amb barba curta i cabells negres, 
que beneeix la seva Mare. Així ho denota la po-
sició dels dits de la seva mà, estrafeta i emplaça-
da sobre el cap de l’Assumpta. 

A més, la representació de Terrassa, com 
succeeix habitualment amb les imatges del tema 
conservades de l’àmbit català, es complementa 
amb un altre moment del relat, l’Entrega del cín-
gol a Sant Tomàs, tal com ja va ser advertit per 
mossèn Homs i com posteriorment va divulgar 
Post45. Depassant el límit inferior del registre, el 
bust de l’apòstol incrèdul, que du nimbe i bastó, 
apareix situat a sota de la Mare de Déu, tot en-
tomant-ne el cinyell. 

Com és sabut, el tema de l’entrega del cíngol 
va tenir una certa difusió en les arts plàstiques, 
especialment a la Itàlia de la baixa edat mitjana, 
on perviuen representacions tan paradigmàtiques 
com la pala de Bernardo Daddi (1337-1338) o 
les pintures murals de la Cappella della Cinto-
la de la catedral de Prato (1392-1395), d’Agno-
lo Gaddi46. Segons s’ha dit, el primer testimoni 
conservat del tema es localitza en l’àmbit català, 
concretament en el timpà romànic de l’església 
de Cabestany (Rosselló), si bé és a partir del se-
gle xiv quan sembla que es detecta una fortuna 
ascendent al territori. L’únic vestigi d’escultura 
gòtica identificat es troba en un dels relleus de 
l’interior del monumental políptic de l’altar ma-
jor de la catedral de Tortosa, mentre que en pin-
tura se’n coneixen exemples quatrecentistes en el 
retaule major de Guimerà (Museu Episcopal de 

d’aquestes s’obre una espècie de forma romboi-
dal nuvolosa, dins de la qual hi ha un personatge 
en bust que ha estat identificat amb l’àngel que 
acompanyaria Joan en el trasllat42. 

Des de l’òptica actual, com s’ha dit, l’esce-
na de Terrassa constitueix un unicum dins del 
marc de la pintura que desenvolupa els darrers 
passatges de la vida de la Verge. Amb tot, el trac-
tament particular dels actes de sant Joan Evan-
gelista dins d’aquest cicle és concordant amb el 
protagonisme del personatge en la majoria de 
les fonts apòcrifes que tracten aquests episodis, 
en els quals no només se sol al·ludir a la prèdica 
de Joan a Efes, sinó també al seu posterior tras-
llat amb un núvol i la seva arribada a casa de la 
Mare de Déu abans que la resta dels apòstols43. 

Figura 6.
Predicació sant Joan Evangelista a Efes. Fotografia de l’autor.
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Vic), en un interessant retaule marià datat el 1459 
i conservat al Vinseum, a Vilafranca del Penedès, i  
en un compartiment adscrit al Mestre de Viella, 
conservat al Musée des Arts Décoratifs de París47.

La Mort de la Mare de Déu

També aquesta escena, que en el mur absidal suc-
ceïa l’Assumpció, en l’actualitat es conserva per 
complet sobre una mateixa tela (237 x 213 cm) 
(figura 8). Com de costum, la composició és 
centrada pel llit amb el cos de la finada, estira-
da plàcidament amb els ulls clucs, la qual recolza 
sobre una estructura de columnetes similars a les 
emprades en l’escena de l’anunci o en la Corona-
ció de la Verge, que serà tractada a continuació. 
Al seu voltant s’hi situen tots els personatges que 
concorren a l’esdeveniment luctuós en actituds 
variades, però desproveïts de qualsevol atribut 
que en permeti la distinció i sense cap dels ob-
jectes litúrgics habituals de les representacions de 
l’època. En aquest cas són tretze, tots nimbats i, 
llevat de tres, sense barba. La majoria s’apleguen 
darrere el jaç, per bé que n’hi ha un que resta una 
mica isolat rere el capçal, amb el dit índex aixecat, 
i dos més apareixen a la part davantera, amb els 
braços estirats. L’estat de les pintures no permet 
precisar l’acció que realitzaven, si bé un dels dos, 
el dels cabells negres, porta un element entre els 
dits, potser les restes de la palma mortis.

Si bé fins avui l’episodi ha estat majoritària-
ment identificat amb la Dormició de la Mare de 
Déu48, el parer de la crítica sobre aquest extrem ha 
estat fluctuant. En un primer moment, Puig i Ca-
dafalch s’hi referí com la Mort de la Mare de Déu 
i Post es limità a descriure’l com els apòstols al 
fèretre de la Verge49. D’altra banda, Teresa Vicens 
hi reconegué hipotèticament l’amortallament de 
la Mare de Déu i, més tard, una eventual imatge 
de la vetlla del cadàver de Maria, única en l’àmbit 
català, bo i admetent que es tractava d’una repre-
sentació conflictiva que, en tot cas, plasmava una 
escena posterior a la Dormició i anterior a la Re-
surrecció de la Mare de Déu. L’autora desestimà 
la identificació de l’escena amb la Dormició per 
l’absència de personatges celestials i de l’ànima 
de la difunta i pel fet que cap dels apòstols fos 
presentat en actitud d’oficiar el ritual funerari50.

En efecte, l’absència de Crist amb l’ànima de 
Maria allunya la possibilitat de reconèixer-hi, 
stricto sensu, una escena de la Dormició. Tanma-
teix, precisament per aquest fet, la imatge pot ser 
identificada com una figuració de la Mort de la 
Mare de Déu, talment apuntà Puig i Cadafalch en 
un inici. Segons posà en consideració Jean-Clau-
de Schmitt, a finals de l’edat mitjana i de resultes 
d’una preocupació creixent sobre el cos de Maria 
i la seva assumpció corporal, aquest episodi, que 
posa èmfasi en l’existència terrestre de la Verge i 

Figura 7.
Assumpció i entrega del cíngol a sant Tomàs. Fotografia de l’autor.

Figura 8.
Mort de la Mare de Déu. Fotografia de l’autor.
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La Coronació de la Mare de Déu

Per sobre del registre temàtic referit fins aquí, 
la totalitat de la conca absidal era recoberta per 
una figuració monumental de la Coronació de la 
Mare de Déu53, un dels temes estrella de l’art de 
la baixa edat mitjana. Per incrementar la solem-
nitat de la visió celestial, que inclús es desenvo-
lupava per la superfície superior del mur i, com 
he avançat, per la part interna de l’arc que dona 
accés a l’absis, aquesta incloïa una multitud de 
figurants, amb àngels i altres personatges sants. 
D’aquesta part del cicle es conserven fins a vuit 
fragments com a mínim.

La imatge de la Coronació pròpiament dita 
es troba repartida en dues teles: una de pràc-
ticament quadrada amb la meitat superior de 
la figura de Crist i la part conservada de la de la 
Verge (238 x 227 cm) (figura 9), i l’altra de rec-
tangular amb la part inferior de les dues figures 
protagonistes i els trons respectius (221 x 426 
cm) (figura 10). 

eludeix la figuració de l’ànima de Maria, tendí a  
substituir la Dormició, freqüentment associat 
a la imatge de la Coronació51, talment en el cas 
que ens ocupa. Entre les múltiples imatges que 
es poden citar amb les característiques descrites, 
hom pot al·ludir a la miniatura corresponent de 
les fastuoses Hores de Caterina de Clèves (Nova 
York, The Morgan Library & Museum, MS 
M.917/945, p. 156, f. 42)52.

Que jo sàpiga, les fotografies conegudes no 
capten la totalitat de la superfície mural del re-
gistre analitzat que succeïa la Mort de la Mare de 
Déu i, a més, el deficient estat de conservació de la  
part fotografiada no permet saber quin tema o 
quins temes iconogràfics hi havia representat(s) 
en origen. Tenint en compte la seqüència pre-
cedent, és possible que hi figuressin unes altres 
imatges del cicle de la mort de la Verge, com ara 
les exèquies o la sepultura de Maria. Irremeia-
blement caldrà confiar en què futures troballes 
puguin concretar allò que, ara com ara, no són 
més que suposicions. 

Figura 9.
Coronació de la Mare de Déu. Detall. Fotografia de l’autor.
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La primera capta l’acció precisa del corona-
ment. Recolzat sobre un respatller emmerletat 
amb formes floronades recargolades, Crist té la 
mà dreta allargada sobre el cap de la seva mare, 
mentre amb l’altra subjecta un llibre tancat, 
que li recolza contra l’abdomen. Amb el priva-
tiu nimbe crucífer, llueix barba i cabells foscos, 
igual que en l’escena de l’Assumpció, i vesteix 
una folgada túnica blavosa amb rivets groguencs 
a les obertures, així com una capa vermellosa. 
D’altra banda, de la figura de la Verge, més per-
duda, sols se’n conserva part del perfil, encarat 
cap a Crist, que, com de costum, se situa a la 
seva dreta. Manté les mans juntes enlaire, en po-
sició de pregària, i sobre el cap, del qual es con-
serva pràcticament tot el rostre, s’hi percep una 
corona floronada molt esborrada. 

El segon fragment recull la part inferior de 
la mateixa escena. Hom hi percep la part baixa 
de les túniques dels dos protagonistes disposa-
des en sengles trons de formes arquitectòniques 
que, si bé són diversos, tots dos han estat plas-
mats amb un decorativisme acusat i coherent 
amb les formes vistes en les escenes al·ludides 
precedentment. El de Crist, que es manté més 
nítid, presenta una bella forma torrejada amb 
pisos i obertures variades com a braç. La base, 
on reposen els seus peus descalços, corona un 
seguit de formes trilobades que rematen una sè-
rie de columnes d’alçades diferents. El fragment 
conserva, a la part baixa, part de la sanefa amb 
formes zigzaguejants que la separava de les es-

Figura 10.
Coronació de la Mare de Déu. Detall. Fotografia de l’autor.

Figura 11.
Àngel tinent. Fotografia de l’autor.
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cenes del registre inferior, a més de part de la 
màndorla deforme que embolcallava l’episodi i 
que condicionava les formes dels trons. 

Les fotografies antigues delaten que aquesta 
màndorla era subjectada per àngels, a la vegada 
que capten l’ésser alat (i nimbat) situat a l’alçada 
del cap de Crist, el qual en l’actualitat es conserva 
en un relatiu bon estat, isolat sobre un sol basti-
dor (180 x 121 cm) (figura 11). Encara de la conca 
absidal en perviuen tres teles més amb restes de 
la referida sanefa inferior i amb vestigis d’altres 
àngels, entre els quals sobresurten un rostre mec i 
una ala de dimensions considerables (MdT 7370: 
211 x 157 cm; MdT 7371: 251 x 180,5 cm; i MdT 
7373: 200 x 310 cm). 

De l’extrem de contra la nau del mur nord 
han sobreviscut parcialment tres àngels músics, 
dos tocant un cordòfon del tipus llaüt i un sal-
tiri, respectivament, agençats sota una arcuació 
sinuosa —i malapta— sustentada per columnes 
de fust tornejat, que en l’actualitat, com s’ha dit, 
s’exposen en un sol fragment al Castell Cartoixa 
de Vallparadís (MdT 860: 303 x 263 cm) (figu-
ra 12)54. I, de la part interna de l’arc triomfal, un 
grup de personatges arrenglerats en bust sota ar-
cuacions irregulars, sobre fons monocroms bla-
vencs i vermellosos. Dels vuit que se’n té cons-

tància, avui traspassats sobre una sola tela (370 x 
171 cm), només sis són mínimament recognos-
cibles (figures 13 i 14). Tots porten nimbe i, per 
tant, són sens dubte personatges sants. No n’hi 
ha cap que dugui ni un sol atribut, però si es té 
en compte que un presenta la característica que 
és calb, podria tractar-se de sant Pau i d’altres 
membres del col·legi apostòlic, una presència que 
és recurrent en el marc figuratiu que s’analitza55. 
La seva disposició sota arcs recorda, en l’àmbit 
catalanoaragonès, el recurs figuratiu perimetral 
de la taula de l’Entrada dels Justos a la Glòria, del 
retaule major de Vilafermosa (Alt Millars, Caste-
lló), datable a tocar del 140056. 

A la baixa edat mitjana, el tema de la corona-
ció de la Mare de Déu va adquirir un rol central 
en la imatgeria mariana i va ser objecte d’un gran 
desplegament iconogràfic, de manera que va ar-
ribar a aplegar un gran nombre de personatges57. 
Entre els incomptables exemples que ho posen 
de manifest, hom pot al·ludir als esplèndids con-
junts musivaris romans de l’absis major de Santa 
Maria del Trastevere (ca. 1140) i de Santa Maria 
Maggiore (ca. 1295), de Jacopo Torriti; o la taula 
de Giotto i el seu taller de la capella Baroncelli de 
la Santa Croce de Florència, datada en els anys 
anteriors a la mort del pintor, el 1337, per po-
sar-ne alguns exemples destacats58. D’altra banda, 
a Catalunya el tema es troba representat en múl-
tiples manifestacions artístiques baixmedievals, 
amb suports i cronologies diferents. La imatge 
més antiga conservada ocupa un dels laterals d’al-
tar del frontal de Santa Maria de Lluçà (Museu 
Episcopal de Vic), datat a les primeres dècades 
del segle xiii59, un centre que, com Santa Maria 
de Terrassa, també era un canònica agustiniana. 

El cicle de la infantesa de la Mare de Déu

A banda dels temes referits fins aquí, les fotogra-
fies antigues donen testimoni de la presència d’un 
grup d’imatges disposades en un registre prim 
emplaçat al costat nord de l’absis, entre el cicle de 
la mort de la Mare de Déu i els cortinatges deco-
ratius inferiors. Majoritàriament presenten tot un 
seguit de personatges en bust sobre fons mono-
croms de colors i n’hi ha alguns que estan dispo-
sats sota arcuacions, similarment als personatges 
identificats com a membres del col·legi apostòlic. 

Tot sovint, la crítica ha tendit a eludir la refe-
rència a aquest registre, que en l’actualitat es tro-
ba fragmentat en dues meitats disposades sobre 
dues armadures diferents (80 x 270 cm i 69 x 300 
cm) (figures 15 i 16). No obstant això, Post ja hi 
va al·ludir, genèricament, com una representació 
de bustos de personatges concebuts com a parti-
cipants en les escenes situades immediatament a 
sobre d’ells. Segons el professor de Harvard, efec-
tivament, amb les seves gestualitats aquests asse-

Figura 12.
Àngels músics. Detall. Fotografia de l’autor.
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Figura 13.
Personatges sants. Fotografia de l’autor.

nyalarien i formarien part del que estava passant 
a dalt60. Ara bé, aquesta proposta, clarament mo-
tivada per la figura de sant Tomàs i la seva relació 
amb el tema de l’assumpció, no sembla justifica-
ble quan hom para atenció a les figures que ocu-
pen la banda prima de la part esquerra de l’absis, 
en la qual els personatges representats interactuen 
entre ells i no pas amb els del registre superior. 

Davant de la dificultat que planteja la identi-
ficació de les imatges, hom pot assajar una hipò-
tesi plausible i que, com a mínim, encaixaria ple-
nament amb la temàtica mariana de l’absis. Em 
refereixo a la identificació del registre amb un 
particular cicle inèdit de la infantesa de la Mare 
de Déu, el qual, com es veurà, estaria fonamen-
talment centrat en les figures de sant Joaquim i 
santa Anna, els pares de Maria61. 

La tela que conté el primer fragment del regis-
tre, és a dir, la part que es desenvolupava per sota 
de l’anunci a la Mare de Déu i el retrobament dels 
apòstols a casa de Maria, obre amb una forma ar-
quitectònica de cúpula cònica sustentada per qua-
tre columnes amb capitells de decoració vegetal. 
La segueixen dos personatges en diàleg: el primer, 
cofat, aixeca el dit índex de la mà dreta, tot diri-
gint-lo vers el personatge situat a la seva destra, 
que atén a les seves paraules. Aquest du també el 
cap cobert i té els cabells llargs i la barba grisos. 

A continuació, un altre personatge es dirigeix, de 
nou amb l’índex dret en alt, cap a la banda dreta 
del registre, avui perduda. Vesteix el mateix capell 
que l’anterior, també porta una túnica groguenca 
i té els cabells i la barba grisencs. Únicament el 
mantell blau ha estat substituït, en aquest darrer 
personatge, per un de color vermellós. 

Tenint en compte els elements descrits, és pos-
sible que la forma arquitectònica i els dos primers 
personatges siguin part integrant d’una represen-
tació sintètica de l’Expulsió de sant Joaquim del 
Temple, que és l’escena que habitualment inicia el 
relat dels pares de la Mare de Déu. Segons aques-
ta proposta, l’edifici cupulat podria ser una re-
presentació abstracta del temple, mentre que el 
personatge amb el dit aixecat podria ser el sacer-
dot que foragita sant Joaquim, el personatge amb 
qui interactua, per no haver tingut descendència. 
La parquedat dels elements representats, al cap-
davall, són el mínim comú denominador d’una 
infinitud de representacions d’aquest tema, tal 
com per exemple es pot comprovar a partir de la 
composició que Giotto plasmà en l’al·ludida ca-
pella Scrovegni de Pàdua. D’altra banda, el darrer 
personatge figurat en el fragment de Terrassa bé 
podria ser novament sant Joaquim, ateses les se-
ves característiques, que són pràcticament idèn-
tiques a les de l’escena anterior. Aquest podria 
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haver format part d’una altra escena del cicle, tal 
vegada l’Anunci a Sant Joaquim per part de l’àn-
gel que l’impel·lí a retrobar-se amb la seva esposa.

Després d’una llacuna important, les parts 
conservades d’aquesta franja temàtica continua-
ven, avui disposades sobre una segona tela, amb 
una figuració composta per dos personatges: el 
que podria ser una santa nimbada que mira cap 
a l’esquerra de l’espectador i un àngel que, situ-
at darrere seu, es dirigeix cap a ella amb l’índex 
de la mà dreta aixecat. Tenint en compte els te-
mes anteriors, bé podria tractar-se de l’Anunci 
a Santa Anna. 

Finalment, la tela clou amb dues escenes més, 
les quals en origen eren disposades entre la imat-
ge acabada de referir i la finestra central de l’absis. 
La primera mostra un personatge d’aparença físi-
ca similar a la de l’episodi anterior i vestit d’igual 
manera, situat davant d’un pany de mur on es 
distingeix una porta oberta. Tot i que s’ha perdut 
per complet la part dreta d’aquesta composició, 
a partir dels elements referits és factible d’iden-
tificar-hi l’Abraçada a la Porta Daurada, que és 
el tema central i omnipresent del cicle de santa 
Anna i sant Joaquim. D’acord amb això, a la part 
perduda devia haver-hi sant Joaquim i, de fet, en-
tre un dels braços de santa Anna sembla que hi 

va a parar un altre braç que s’hi entafora i que 
possiblement era part de la seva figura. 

Més complexa d’identificar resulta la darre-
ra escena d’aquest grup d’imatges, en la qual s’hi 
perceben dos personatges femenins amb llargues 
cabelleres rosses. Una, més petita, es troba dins 
d’una estructura rectangular recoberta amb una 
tela vermellosa, alhora que l’altra, la més gran, 
sembla com si l’anés a agafar en braços. Tenint en 
compte el possible cicle que segueix, resulta viable 
d’identificar el personatge més petit amb la Mare 
de Déu nena. D’aquesta manera, l’escena podria 
mostrar un tema de la infantesa de la Verge, segura-
ment una imatge peculiar i sintètica del Naixement 
de la Mare de Déu, on la figura de dimensions més 
grans, que s’aparta de l’aspecte de santa Anna en 
les seqüències precedents, podria ser una partera.

De la Immaculada  
Concepció a la glorificació 

L’estat fragmentari de les pintures marianes de 
l’absis de Santa Maria de Terrassa impedeix co-
nèixer els temes iconogràfics que completaven el 
seu desenvolupat cicle trescentista. Amb tot, la 
proposta d’identificació d’un particular i el·líptic 

Figura 14.
Personatges sants. Fotografia de l’autor.
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cicle de la infantesa de la Mare de Déu introdueix 
un matís nou en la lectura habitual del conjunt, 
únicament desenvolupada al voltant del cicle de 
la mort i la glorificació de la Verge i les seves de-
rivacions eclesiològiques62. Amb l’eventual inclu-
sió d’aquestes imatges, fins avui no discutides per 
la crítica, els murals de l’absis no només passari-
en a apel·lar també la Immaculada Concepció de  
Maria, sinó també a presentar un cicle marià 
d’abast generalitzat i que depassa el protagonisme 
dels darrers fets de la seva existència terrenal i la 
posterior glorificació. La singularitat que en l’ac- 
tualitat planteja el programa iconogràfic en surt, 
en definitiva, reforçada. 

La plasmació del relat marià a l’absis principal 
de Terrassa no només és coherent amb l’advoca-
ció secular de l’església, recollida posteriorment 
en el retaule barroc que ocultà les pintures, sinó 
també amb la vitalitat i la primacia que manifesta 
el culte a la Mare de Déu al llarg dels darrers segles 
medievals, quan es troba plenament estructurat 
dins del calendari litúrgic i la festa de l’Assumpció 
(15 d’agost) hi té un paper nuclear63. A Catalunya 
com arreu, els centres eclesiàstics atorguen un es-
pai preeminent a les imatges i els cicles narratius 
de la Verge, i les canòniques agustinianes com la de  
Terrassa no en són pas una excepció. Valguin com 
a exemples l’interessant cicle marià de les pintures 
trescentistes de Sant Jaume de Frontanyà o, pel 
que fa a l’art moble, el magnífic retaule de Corne-
llà de Conflent, de Jaume Cascalls64. 

L’indubtable protagonisme del cicle de la 
mort i la glorificació de la Mare de Déu en el 
programa egarenc resulta absolutament coherent 
amb la gran fortuna de què gaudeix durant el pe-
ríode, i arriba a ser un dels més estesos a pesar de 
l’absència de referent en els textos canònics. La 
seva efervescència majoritàriament es basa, com 
és sabut, en els escrits apòcrifs del Transitus Bea-
tae Mariae i cala plenament en la teologia, on ad-
quireix un paper central la qüestió de l’assumpció 
corporal de Maria; la litúrgia i la paralitúrgia, et-

cètera65. En sintonia amb el marc europeu, la pin-
tura gòtica catalana li atorga un paper de primer 
ordre, si bé en l’actualitat el cas de Terrassa resul-
ta excepcional per l’alt grau de desenvolupament, 
tal vegada parangonable a les referides pintures 
de Frontanyà i clarament diferenciat d’altres 
exemples del primer gòtic, com ara el de l’absis 
de l’església parroquial del Bruc (Anoia), amb la 
Dormició i la Coronació de la Mare de Déu66. I 
és que, com ha estat posat en relleu, només pocs 
conjunts entre els conservats a Catalunya, com 
els mencionats retaules marians del Vinseum i de 
Rubielos de Mora, superen les tres escenes67. 

Paral·lelament, la probable inclusió de les 
imatges protagonitzades per sant Joaquim i santa 
Anna, que desemboquen en el naixement de Ma-
ria i estan intrínsecament associades a la seva con-
cepció sense màcula, no pot ser entesa sense la 
potència adquirida per la doctrina immaculista a 
la baixa edat mitjana, malgrat la controvèrsia que 
despertà dins dels mateixos cercles eclesiàstics68. 
La monarquia catalanoaragonesa, com és sabut, 
va ser un dels grans valedors laics d’aquesta qües-
tió en el territori que ens ocupa, igual que diver-
sos estaments religiosos, com els franciscans69. 
Dins d’aquest marc, les vies per les quals l’art gò-
tic se’n va fer ressò foren múltiples i van ostentar 
un paper crucial els cicles dedicats a sant Joaquim 
i a santa Anna o a aquesta en solitari, talment en 
l’àmbit catalanoaragonès posen de manifest, per 
exemple, el retaule pintat per Bernat Despuig a 
la dècada de 1440 (Museu Nacional d’Art de Ca-
talunya, inv. 64038-CJT) o el més tardà retaule 
de Fonts (Osca), de l’epigonal Mestre de Vielha70. 

Remarques per a un hipotètic 
Mestre de Terrassa

Fins avui, l’atenció de la crítica cap a qüestions 
com ara l’estil, la cronologia o l’autoria de les 
pintures de Santa Maria de Terrassa ha estat me-

Figura 15.
Episodis de la infantesa de Maria. Fotografia de l’autor.
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nor encara que respecte a la temàtica, i es limi-
ta a breus comentaris esparsos i sovint dispars. 
Tanmateix, al meu entendre, les principals línies 
mestres en la matèria ja han estat traçades pre-
cedentment de manera hipotètica i, per norma 
general, lacònica. 

A parer de Post, les pintures de l’absis de Santa 
Maria haurien estat realitzades per una countrified 
hand al segle xiv, la mateixa que probablement 
hauria estat la responsable de les pintures del mur 
nord de l’església de Sant Pere, considerades per 
l’autor tan rudes com les referides71. D’altra ban-
da, segons Joan Ainaud, l’estil dels murals acusa-
va «la tradició romànica tardana, o més aviat l’art 
protogòtic a partir del 1200», malgrat que la rusti-
citat del conjunt impedia d’atorgar-li una datació 
segura72. Anys més tard, Josep Gudiol i Santiago 
Alcolea van considerar-les una obra del gòtic li-
neal, arcaïtzant i de caràcter popular, que encara 
conservava temes ornamentals de tradició romà-
nica en les bandes de separació entre les escenes. I, 
d’acord amb això, van proposar-ne una cronolo-
gia d’inicis del tres-cents (ca. 1300-1325)73. 

En els últims anys, Rosa Alcoy ha classificat 
tant el programa de Santa Maria com el de Sant 
Pere de Terrassa dins del marc de la pintura cata-
lana del denominat segon gòtic lineal, bo i apun-
tant que hi treballaren «mestres d’ofici discret»74. 
Finalment, per a Domènec Ferran, l’estil lineal 
i rústic de l’obra la situaria en un panorama de 
romànic tardà o, sobretot per les representacions 
d’arquitectures, de gòtic incipient. I, endemés,  
el tractament de les figures encara no tindria res 
a veure amb l’italianisme pictòric que proliferà a 
Barcelona a la primera meitat del segle xiv75. 

Qualsevol comentari sobre les pintures de 
Terrassa, segons la meva opinió, ha d’anar pre-
cedit de dues consideracions que, sens dubte, 
posen en relleu la complexitat de la seva anàlisi. 
En primer lloc, cal remarcar les dificultats deri-
vades del seu precari estat de conservació, que 
n’enterboleix la lectura i que en reclama un es-
tudi tècnic aprofundit i detallat, inexistent fins 
avui, que permeti calibrar-ne millor el plante-

jament artístic, així com delimitar-ne eventuals 
refeccions posteriors. Mentre això no sigui dut 
a terme, evidentment qualsevol afirmació haurà 
de ser forçosament considerada provisional. En 
segon lloc, convé tenir presents les complica-
cions derivades del fet que el conjunt és, com 
s’ha estat assenyalant, una producció artística 
mediocre i probablement retardatària; un re-
flex modest i tènue del que degueren ser altres 
realitzacions més importants. Ni la rudesa del 
conjunt ni la pervivència d’ingredients lligats 
a la tradició, tanmateix, en cap cas justifiquen 
la vinculació de les pintures amb l’art romànic, 
com s’ha apuntat en diverses ocasions. 

Dit tot això, segons el meu parer, les pintures 
han estat correctament enquadrades dins del marc 
de la pintura del gòtic lineal avançat76. Així, i sen-
se voler caure en plantejaments reduccionistes, és 
palès que la línia continua tenint un pes essencial 
en la definició de les formes o que les composici-
ons mostren una absoluta propensió cap als fons 
monocromàtics i que freturen de sòlides preten-
sions de tridimensionalitat espacial. Altrament, 
no és menys cert que, malgrat les mancances, 
l’estructura narrativa dels episodis o el tractament 
del color de les escenes més fidels a la proposta 
original, com ara l’Assumpció o la Coronació, 
reflecteixen un estadi aparentment evolucionat. 
Endemés, la majoria de personatges representats 
mostren una volumetria acusada, que ressona so-
bre determinats plegats de les vestimentes. 

El creuament de les dues qüestions referi-
des, a saber, la modèstia de les pintures murals 
i la seva dependència d’un model lineal avançat, 
proporciona l’única referència que, a manca de 
dades històriques conegudes, permet proposar 
una cronologia aproximada per al conjunt dins 
del primer terç del segle xiv. És probable, doncs, 
que la decoració pictòrica de Santa Maria hagués 
estat realitzada dins del lapse de temps comprès 
entre el priorat de Francesc Rostany (1302-1319) 
i l’inici del de Guillem de Bagarns (1329-1348)77.

Poca cosa s’ha expressat, per últim, en relació 
amb l’autoria del conjunt, més enllà de remar-

Figura 16.
Episodis de la infantesa de Maria. Fotografia de l’autor.
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car-ne el caràcter adotzenat i epigonal. Tot i la 
cautela que recomanen la degradació i les refec-
cions, crec probable que el pintor que va dirigir 
la decoració mural de Santa Maria també ostentés 
un rol destacat en les pintures murals de la Passió 
de Crist conservades al mur de la veïna església de  
Sant Pere78. Com he dit, Post ja va insinuar-ho  
de passada, malgrat que amb posterioritat els 
estudiosos que se n’han ocupat no han tornat a 
insistir-hi i, en alguns casos, fins i tot s’han re-
marcat les diferències entre els dos conjunts79. 

L’estat de conservació divers dels dos cicles o 
les aparents oscil·lacions qualitatives podrien no 
només fer pensar en un possible estadi pictòric 
més avançat per a les pintures de Sant Pere, tal 
com s’ha apuntat en determinats casos80, sinó 
també en dos directors d’orquestra diferents. Ara 
bé, les múltiples i estretes vinculacions estilísti-
ques permeten temptativament invocar, segons la 
meva opinió, el nom d’un Mestre de Terrassa o, 
si es vol, un taller del Mestre de Terrassa, sense 
necessitat que aquest fos gaire desenvolupat. 

En efecte, les dues decoracions realitzades en 
un espai i en una cronologia propers són deutores  
d’una mateixa concepció de la narració i de la fi- 
gura humana, com també del color, malgrat la 
subtilesa menor que avui presenten determinats 
episodis de Santa Maria. Tot plegat queda palès 
a partir de la comparació, per exemple, entre la 
Dormició de la Mare de Déu del conjunt que ens 
ocupa i l’escena que, a Sant Pere, ha estat identi-
ficada com a Jesús rentant els peus als apòstols; o 
entre l’Assumpció del primer conjunt respecte del 
Plany sobre el cos de Crist mort del segon, i que 
resulta paradigmàtica entre les respectives figures 
de l’Assumpta i la Magdalena, que, com en el refe-
rent de Giotto de la mencionada capella de l’Are-
na de Pàdua, compareix amb els braços alçats.

En particular, en els rostres dels dos conjunts 
es repeteixen unes mateixes formulacions, si bé 
cal mantenir cautela en aquest aspecte, atès que les 
fotografies antigues semblen indicar que n’hi va 
haver molts que van ser, com a mínim, resseguits 

posteriorment. Tanmateix, l’esperit comú entre 
els dos cicles es constata en acarar alguns exemples 
del malmès lavatori del cicle cristològic amb uns 
altres de la predicació de l’Evangelista o la mort 
de la Verge, del marià. Les comparacions es po-
den fer extensives de manera puntual a uns altres 
tipus, com posen de manifest el sant barbat del 
registre inferior esquerre de la nau de Sant Pere i, 
per exemple, el possible sacerdot que expulsa sant 
Joaquim de l’altre programa. Fins i tot atenent 
únicament la forma dels rostres dels àngels por-
tadors de ciris del primer conjunt, que han perdut 
els trets, els vincles cap a bona part dels rostres 
angèlics del segon són més que explícits. 

També és destacable l’aspecte que poden 
adoptar els braços, generalment desorbitats i 
amb mans desproporcionades en certes gestu-
alitats, que com a resultat esdevenen encarcara-
des. Tant en donen compte el Crist que renta els 
peus o els personatges de l’escena identificada 
com l’Assumpció de l’ànima integrada en el ci-
cle pasqual81, com els protagonistes de l’anunci 
de la mort i de les imatges dedicades a Joaquim, 
el Crist que beneeix l’Assumpta o el sant Tomàs 
apòstol que en rep la cinta en els episodis absi-
dals. Unes mateixes directrius regeixen, d’altra 
banda, les ales dels àngels dels dos conjunts o 
les àmplies draperies amb plecs descurats i les 
túniques amb una doble màniga recurrent.

Per tot plegat i a manca d’un estudi que dis-
tingeixi de manera fefaent les parts originals de 
les pintures respecte de les refeccions posteri-
ors, les coincidències entre els dos conjunts són 
prou notòries com per, com a mínim, embastar 
la figura d’un Mestre de Terrassa que, amb un 
lapse de temps més o menys dilatat, va poder 
concórrer en les dues empreses pictòriques. Uns 
programes respectivament dedicats a la Mare de 
Déu i a Crist que, malgrat la innegable distància 
que presenten respecte a l’avantguarda artística 
del seu temps al territori, resulten certament 
interessants a l’hora d’intentar calibrar la fràgil 
memòria de la producció pictòrica del període.
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* Aquest article té l’origen en un 
primer acostament a les pintures 
murals gòtiques de Santa Maria de  
Terrassa, realitzat amb motiu 
de la meva participació en la III 
Jornada Art i Patrimoni a la Seu 
d’Ègara, la qual, sota el títol El 
Priorat de Santa Maria de Terrassa 
(1112-1596): La renovació després 
del Bisbat, es va dur a terme a 
l’església de Sant Pere de Terrassa 
el dilluns 3 d’octubre de 2016. Els 
treballs que s’hi van presentar, 
exceptuant-ne el meu per qüestions 
de calendari, van ser publicats en 
el dossier «Santa Maria de Terrassa 
i el priorat de sant Ruf», inclòs en 
el número 12 de la revista Terme, 
de desembre de 2017. Des d’aquí 
vull donar les gràcies a Domènec 
Ferran, director del Museu de 
Terrassa, i a Carles Sánchez, 
professor de la Universitat 
Autònoma de Barcelona i director 
de la candidatura de la Seu d’Ègara a  
la Unesco, per haver-me convidat 
a intervenir en les sessions, així 
com per la seva amable i constant 
atenció al llarg de l’elaboració 
de l’estudi. Igualment, agraeixo 
l’ajuda estimable de Gemma 
Ramos, conservadora del Museu 
de Terrassa, i d’Antonio Moro, 
conservador arqueòleg de la 
mateixa institució.

1. La singularitat d’aquest  
conjunt mural s’ha traduït en un  
important corpus bibliogràfic,  
dins del qual destaca el treball 
recent de C. Mancho (2012),  
La peinture murale du haut Moyen 
Âge en Catalogne (ixe-xe siècle), 
Turnhout, Brepols, 
p. 147 i s., on, en la línia de certes 
propostes precedents, se’n defensa 
la realització a finals del segle ix. 
Tanmateix, cal tenir present que, 
fins a l’actualitat, s’ha mantingut 
vigent una altra línia interpretativa 
sobre la seva cronologia. Així, 
a M. G. Garcia i Llinares, A. 
Moro García i F. Tuset Bertrán 
(2009), La seu episcopal d’Ègara: 
Arqueologia d’un conjunt cristià del 
segle iv al ix, Tarragona, Institut 
Català d’Arqueologia Clàssica, esp. 
177-180, se’n proposa una datació 
de la segona meitat del segle vi i 
també a la mateixa centúria són 
assignades a C. Sánchez Márquez 
(2019), «Singing to Emmanuel: 
The Wall Paintings of Sant Miquel 
in Terrassa and the 6th Century 
Artistic Reception of Byzantium in 
the Western Mediterranean», Arts, 
8 (4), 128, p. 23 i s.

2. Sobre les pintures de sant 
Tomàs Becket, vegeu principalment 
M. Guàrdia (1998-1999), «Sant 
Tomàs Becket i el programa 
iconogràfic de les pintures murals 
de Santa Maria de Terrassa», Locus 

Amoenus, 4, p. 37-58; o el treball 
recent de C. Sánchez Márquez 
(2020), Una tragèdia pintada: El 
martiri de Tomàs Becket a Santa 
Maria de Terrassa i la difusió del 
culte a la Península Ibèrica, La Seu 
d’Urgell, Anem Editors, que en 
recull la bibliografia anterior. 

3. J. Soler i Palet (1918), 
«Nuevas pinturas murales en Santa 
María de Terrassa», La Vanguardia 
(21 de desembre), p. 7-8; J. Homs 
Ginesta [1921], «Recull de dates», 
Junta Municipal de Museus: Secció 
d’Art Antic i Modern. Publicació a 
profit de la conservació i restauració 
de les Iglésies romàniques de Sant 
Pere [Terrassa], p. 1-2; J. P. i C. 
[Josep Puig i Cadafalch] (1923), 
«Noves pintures murals», Anuari 
de l’Institut d’Estudis Catalans: 
MCixxv-xx, Barcelona,  
p. 773. Posteriorment, també s’hi 
refereix breument J. Gudiol i 
Cunill (1927), Els primitius,  
vol. i, Els pintors: La pintura 
mural, Barcelona, p. 411. 

4. J. Ainaud de Lasarte (1976), 
Los templos visigótico-románicos 
de Tarrassa: Monumento nacional, 
Madrid, Editora Nacional, p. 98-
101, que compta amb una segona 
edició augmentada: J. Ainaud de 
Lasarte (1990), Les esglésies de 
Sant Pere: Terrassa, [Terrassa], 
Ajuntament de Terrassa, p. 98-105. 
D’altra banda, D. Ferran i Gómez 
(1990), Les esglésies de Sant Pere de 
Terrassa, Terrassa, p. 7; D. Ferran 
i Gómez (1999), Terrassa: Conjunt 
monumental de les esglésies de 
Sant Pere, Terrassa, p. 11-12 i D. 
Ferran i Gómez (2009), Ecclesiae 
egarenses: Les esglésies de Sant 
Pere de Terrassa, Barcelona, 
Lunwerg, p. 141-144. Les pintures, 
lògicament, són referides en altres 
publicacions sobre el conjunt 
edilici de Sant Pere, com ara a Las 
Iglesias de San Pedro de Tarrasa: 
Antigua sede episcopal de Egara, 
Terrassa, 1963.

5. Ch. R. Post (1930), A  
History of Spanish Painting,  
v. ii, Cambridge, Massachusetts, 
Harvard University Press, p. 19-21.

6. J. Gudiol i S. Alcolea 
i Blanch (1986), Pintura gótica 
catalana, Barcelona, p. 28-30, 
cat. núm. 27; R. Alcoy i Pedrós 
(2005), «El pas al segon gòtic 
lineal», a Pintura I: De l’inici a 
l’italianisme, ed. R. Alcoy i Pedrós, 
Barcelona, Enciclopèdia catalana, 
p. 94.

7. T. Vicens i Soler (1994), El 
cicle de la mort i la glorificació 
de la Verge a la plàstica catalana 
medieval, Barcelona, Universitat 

de Barcelona [tesi doctoral]. També 
M. T. Vicens (1986), Iconografia 
assumpcionista, [València]; i 
T. Vicens Soler (2008), «El 
Lliurament del cíngol, un episodi 
del cicle assumpcionista», Recerca, 
12, p. 65-96.

8. Una fotografia d’Adrià Torija de 
cap a 1878 (MdT 18954) presenta 
una visió de l’absis de Santa Maria 
amb el retaule barroc muntat. 
Apareix publicada a N. Peregrina 
(coord.) (2001), La memòria 
de les Esglésies de Sant Pere de 
Terrassa, 1850-1950, Terrassa,  
p. 19, núm. 12. El mateix escenari 
és captat, per exemple, en una 
instantània de l’Arxiu Tobella, 
datada amb anterioritat a 1917. 
Vegeu D. Ferran (coord.) (2009), 
Taules i retaules: Pintura del segle 
xvi al xviii, [Terrassa] [catàleg 
d’exposició].

9. D’aquest retaule se n’ha perdut 
l’estructura, però se’n conserven 
les taules pintades, propietat de la 
parròquia de Sant Pere, al museu  
de Terrassa. Vegeu-ne els treballs de 
R. Cornudella i Carré (1998), 
«Joan Baptista Palma: Retaule de 
Santa Maria de Terrassa. Epifania, 
Martiri de sant Esteve», a De 
Flandes a Itàlia: El canvi de model 
en la pintura catalana del segle xvi: 
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del Renaixement a Terrassa (1546-
1621)», Terme, 14 (novembre), 
p. 63-74; D. Ferran i Gómez, 
Ecclesiae egarenses…, op. cit.,  
p. 191 i s.; D. Ferran (coord.), 
Taules i retaules…, op. cit.,  
p. 38-43. Complementàriament, 
sobre les obres realitzades a 
l’església de Santa Maria entre 
1611 i 1612, vegeu L. Muntada i 
Serra (1988), «Aportacions per a 
l’estudi del conjunt monumental 
d’Ègara: Transformacions sofertes 
a l’església de Santa Maria al 1611-
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D. Ferran i Gómez (2017), «La 
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 p. 93 i s.
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Vegeu N. Peregrina (coord.), La 
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Vilamala i Aliguer (1991), 
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«Les restauracions de les esglésies 
de Sant Pere de Terrassa: Les 
intervencions del Servei de 
Catalogació i Conservació de 
Monuments (1915-1951)», a 
Actuacions en el patrimoni edificat: 
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dels segles ix i x (Investigació 
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Les restauracions de les esglésies de 
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del Servei de Catalogació i 
Conservació de Monuments de la 
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Domedel i C. Armengol (març 
de 2004), Projecte de restauració de 
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de Terrassa, p. 7-9 [informe inèdit 
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i C. Mancho, La peinture 
murale…, op. cit., p. 195.

13. J. Homs Ginesta, «Recull de 
dates…», op. cit., i N. Peregrina 
(coord.), La memòria…, op. cit.,  
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La descoberta de la pintura mural 
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restauració dels retaules i pintures 
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i C. Armengol, Projecte de 
restauració…, op. cit., p. 7-9; C. 
Mancho, La peinture murale…, 
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l’època. Vegeu, per exemple, J. 
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«Homenatge a Lluís Plandiura», 
La Publicitat, núm. 17173 (24 
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agraeixo les interessants referències 
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s.; N. Peregrina (2004), Història 
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patrimoni local», a D. Ferran 
i Gómez (coord.), Josep Rigol i 
Fornaguera: L’home, l’artista i el 
mestre, Terrassa, p. 30-31; i  
C. Mancho, La peinture murale…, 
op. cit., p. 180-181. També J. 
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Gómez, «La redescoberta…», op. 
cit., p. 100-101. Sobre Josep Rigol, 
vegeu D. Ferran i Gómez (coord.) 
(2011), Josep Rigol i Fornaguera: 
L’home, l’artista i el mestre, 
Terrassa, Ajuntament de Terrassa, 
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19. Segueixo N. Peregrina 
(coord.), La memòria…, op. cit., 
p. 57, núm. 118; i C. Mancho, La 
peinture murale…, op. cit., p. 198.
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als tècnics del Museu de Terrassa. 
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cortinatges pintats de Santa Maria.
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Santa Maria de Terrassa al Museu 

Municipal d’Art, inaugurat el 1959 
i emplaçat al Castell Cartoixa de 
Vallparadís. Vegeu Castillo Cartuja 
de Vallparadís, Terrassa [1963?], 
p. 22, on, a l’escala de la torre, 
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de los antiguos frescos (góticos) 
procedentes de la romànica Iglesia 
de Santa María».

22. En donen testimoni, per 
exemple, D. Ferran i Gómez, 
Les esglésies…, op. cit., p. 7, o C. 
Mancho, La peinture murale…, 
op. cit., p. 197. Lògicament, també 
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que mostra les pintures durant 
les excavacions arqueològiques 
a l’interior de l’església de 
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N. Peregrina, Història del 
patrimoni…, op. cit., p. 32. 

23. Vegeu Exposición de una 
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recupiladas por esta Junta, en el 
local de los «Amigos del Arte» y 
en las Iglesias de San Pedro. Del 
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Noguera, p. 63-64. Agraeixo 
aquesta informació a Joan Soler 
Jiménez, director de l’Arxiu 
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p. 113-159.
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Garcia i Llinares i A. Moro 
i García (2017), «Les restes 
arqueològiques del monestir 
agustinià de Sant Ruf de Santa 
Maria de Terrassa», Terme: Revista 
d’Història, 32 (desembre), p. 79-92.

26. Quant a la talla mariana, 
vegeu J. Ainaud de Lasarte, 
Los templos…, op. cit., p. 99 o 
D. Ferran i Gómez, Ecclesiae 
egarenses…, op. cit., p. 142. Pel 
que fa a l’ara, vegeu S. Alavedra 
(1979), Les ares d’altar de Sant 
Pere de Terrassa-Ègara, v. i, 
Les ares, Terrassa, p. 281 i s.; i 
A.-A. Moro i García (1991), 
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«Ara d’altar de Santa Maria», 
a A. Pladevall i Font (dir.), 
Catalunya Romànica, XVIII, 
Barcelona, Enciclopèdia Catalana, 
p. 265-266. 

27. Un comentari a J. Ainaud de 
Lasarte, Los templos…, op. cit., 
p. 99. 

28. Vegeu E. Carbonell i 
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Barcelona, Artestudi, p. 45 i 72, 
temes 15 i 49.

29. E. Pasqual (2008), 
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ed. N. de Dalmases, Barcelona, 
Enciclopèdia Catalana, p. 296, 
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30. Ch. R. Post, A History…, op. 
cit., p. 19. La mateixa identificació 
és posteriorment recollida a J. 
Gudiol i S. Alcolea i Blanch, 
Pintura gòtica…, op. cit.,  
p. 29; M. T. Vicens, Iconografia 
assumpcionista…, op. cit., p. 9; o 
T. Vicens i Soler, El cicle de la 
mort…, op. cit., p. 231 i s.

31. J. Ainaud de Lasarte, Los 
templos…, op. cit., p. 99. També 
D. Ferran i Gómez, Ecclesiae 
egarenses…, op. cit., p. 141.

32. Sobre l’escena i la seva 
fortuna artística a Catalunya, 
principalment, T. Vicens i Soler, 
El cicle de la mort…, op. cit.,  
p. 231 i s.

33. Cf. T. Vicens i Soler, El cicle 
de la mort…, op. cit., p. 237. 

34. Cf. T. Vicens i Soler, El cicle 
de la mort…, op. cit., p. 246-247.

35. Ja des de Ch. R. Post, A 
History…, op. cit., p. 21. També, 
per exemple, J. Ainaud de 
Lasarte, Los templos…, op. cit., 
p. 99, o J. Gudiol i S. Alcolea 
i Blanch, Pintura gòtica…,  
op. cit., p. 29.

36. M. T. Vicens, Iconografia 
assumpcionista…, op. cit., p. 34, 
i T. Vicens i Soler, El cicle de la 
mort…, op. cit., p. 246-247.

37. Quant a paral·lels iconogràfics, 
vegeu T. Vicens i Soler, El cicle 
de la mort…, op. cit., p. 243 i 
s. Sobre el tema en l’escultura 
peninsular, M. L. Lahoz 
Gutiérrez (1997), «Sobre el viaje 
de los apóstoles en la plástica gótica 
monumental hispánica», Viajes y 
viajeros en la España Medieval: 
Actas del v Curso de Cultura 
Medieval celebrado en Aguilar de 
Campoo (Palencia) del 20 al 23 

de Septiembre de 1993, Aguilar 
de Campoo, Madrid, p. 423-440. 
O també L. Lahoz (2000), Santa 
María de los Reyes de Laguardia: 
El Pórtico en imágenes. El Pórtico 
imaginado, Vitòria, Diputación 
Foral de Álava, p. 90 i s. 

38. Cf. T. Vicens i Soler, El cicle 
de la mort…, op. cit., p. 243.

39. Tots els exemples són referits 
a T. Vicens i Soler, El cicle de la 
mort…, op. cit., p. 244 i s. 

40. Ch. R. Post, A History…, op. 
cit., p. 21. Anteriorment, la imatge 
s’havia interpretat, genèricament, 
com un frare predicant davant de 
diversos oients a J. Soler i Palet, 
«Nuevas pinturas…», op. cit., p. 8.

41. Sobre aquest particular, 
resulta interessant, tot i referir-se 
a cronologies posteriors a les que 
tractem, l’article de L. Weigert 
(2013), «L’image peinte du prescheur 
et la transformation du públic 
théâtral (1470-1577)», a Prédication 
et performance du xiie au xvie 
siècle, eds. M. Bouhaïk-Gironès 
i M. A. Polo de Beaulieu, París, 
Classiques Garnier, p. 229-250.

42. T. Vicens i Soler, El cicle de 
la mort…, op. cit., p. 248.

43. Per tot plegat, T. Vicens i 
Soler, El cicle de la mort…,  
op. cit., p. 248-249. 

44. La qüestió es fa notar ja a Ch. 
R. Post, A History…, op. cit.,  
p. 21. També, amb posterioritat, 
la disposició mural de la imatge és 
comenta a T. Vicens i Soler, El 
cicle de la mort…, op. cit., p. 333, 
on s’assenyala una dependència 
de la figuració respecte al text 
apòcrif del Pseudo-Melitó. Sobre 
la iconografia de l’Assumpció, 
vegeu els treballs destacats de 
M.-L. Thérel (1984), A l’origine 
du decor du portail occidental 
de Notre-Dame de Senlis: Le 
triomphe de la Vierge-Église. 
Sources històriques, littéraires et 
iconographiques, París, SNCF,  
p. 9 i s.; i de J.-C. Schmitt (2006), 
«L’Exception corporelle: À propos 
de l’Assomption de Marie», a The 
Mind’s Eye: Art and Theological 
Argument in the Middle Ages, eds. 
J. F. Hamburger i A.-M. Bouché, 
Princeton, Princeton University 
Press, p. 151-185, tots amb àmplies 
referències bibliogràfiques sobre el 
tema. En relació amb l’àmbit català, 
vegeu T. Vicens i Soler, El cicle 
de la mort…, op. cit., p. 326 i s.

45. J. Homs Ginesta, «Recull de 
dates…», op. cit., p. 1; Ch. R. Post, 
A History…, op. cit., p. 21. L’estudi 

iconogràfic de la representació 
de Terrassa, en relació amb els 
testimonis coneguts d’aquest tema, 
es du a terme a T. Vicens i Soler, 
El cicle de la mort…, op. cit.,  
p. 333 i s.; i a T. Vicens Soler, «El 
Lliurament…», op. cit., p. 65-96, 
esp. 83-84.

46. Sobre el tema iconogràfic, 
vegeu, per exemple, L. Hodne 
(2012), The Virginity of the Virgin: 
A Study in Marian Iconography, 
Roma, Science e lettere, p. 125 i s.; 
i, en especial, A. de Marchi i C. 
Gnoni (eds.) (2017), Legati da una 
cintola: L’«Assunta» di Bernardo 
Daddi e l’identità di una città, 
Roma, Mandragora.

47. T. Vicens Soler, «El 
Lliurament…» op. cit., pàssim. 
També A. Velasco González 
(2015), Pintura tardogòtica a 
l’Aragó i Catalunya: Pere Garcia de 
Benavarri, v. i, Lleida, Universitat 
de Lleida, p. 342-343 [tesi doctoral]. 
Sobre el retaule de Guimerà, 
vegeu S. Acolea Blanch (2005), 
«Ramon de Mur», a Pintura II: El 
corrent internacional, ed. F. Ruiz i 
Quesada, Barcelona, Enciclopèdia 
Catalana, p. 162-170; i sobre el del 
Vinseum i el del Mestre de Viella, 
F. Ruiz i Quesada (2005), «Les 
escoles pictòriques de Tarragona», a 
Pintura II: El corrent internacional, 
ed. F. Ruiz i Quesada, Barcelona, 
Enciclopèdia Catalana, p. 149-151, 
i A. Velasco González (2006), El 
Mestre de Vielha: Un pintor  
del tardogòtic entre Catalunya 
i Aragó, Lleida, Edicions de la 
Universitat de Lleida, p. 203-206, 
respectivament. 

48. Així s’identifica a J. Ainaud de 
Lasarte, Los templos…, op. cit.,  
p. 99. I, posteriorment, a J. Gudiol 
i S. Alcolea i Blanch, Pintura 
gòtica…, op. cit., p. 29, cat. núm. 
27; N. Peregrina (coord.), Art 
medieval…, op. cit., p. 42, núm. cat. 
20; o D. Ferran i Gómez, Ecclesiae 
egarenses…, op. cit., p. 141. 

49. Respectivament, J. P. i C. 
[Josep Puig i Cadafalch], 
«Noves pintures…», op. cit.,  
p. 773; i Ch. R. Post, A History…, 
op. cit., p. 21. 

50. M. T. Vicens, Iconografia 
assumpcionista…, op. cit., p. 9 i 34; 
i T. Vicens i Soler, El cicle de la 
mort…, op. cit., p. 318.

51. Vegeu J.-C. Schmitt, 
«L’Exception corporelle…»,  
op. cit., esp. p. 177-178. 

52. Aquest i altres exemples a 
J.-C. Schmitt, «L’Exception 
corporelle…», op. cit., p. 177-178.
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53. L’escena ja apareix identificada 
com a tal a J. P. i C. [Josep 
Puig i Cadafalch], «Noves 
pintures…» op. cit., p. 773; i Ch.  
R. Post, A History…, op. cit.,  
p. 19. Posteriorment s’hi refereixen 
tots els treballs que al·ludeixen 
a la iconografia del conjunt. 
En destaquen les aportacions 
de M. T. Vicens, Iconografia 
assumpcionista…, op. cit., p. 14; 
i, especialment, de T. Vicens i 
Soler, El cicle de la mort…,  
op. cit., p. 376, 380-381. 

54. Agraeixo la identificació 
d’aquests instruments a Jordi 
Ballester, musicòleg i professor 
de la Universitat Autònoma de 
Barcelona. 

55. La identificació hipotètica 
d’aquests personatges amb 
l’apostolat es formula a T. Vicens 
i Soler, El cicle de la mort…, op. 
cit., p. 380-381, tot invocant com 
a paral·lel la figuració del tema de 
l’església del Bruc.

56. Quant a aquest conjunt, vegeu 
F. Ruiz i Quesada i D. Montolío 
Torán (2008), «De pintura 
medieval valenciana», a Espais de 
llum: Borriana, Vila-real, Castelló 
2008-9, eds. J. Sanahuja; P. Saborit i 
D. Montolío, [s. l.], esp. p. 129-135.

57. Sobre la iconografia de la 
Coronació, per exemple, vegeu M. 
Meiss (1978), Painting in Florence 
and Siena after the Black Death: 
The Arts, Religion, and Society 
in the Mid-Fourteenth Century, 
Princeton, Princeton University 
Press, esp. p. 43-44; P. Verdier 
(1980), Le Couronnement de la 
Vierge: Les origines et les premiers 
développements d’un thème 
iconographique, Mont-real, Institut 
d’Études Médiévales, París, Vrin; 
M.-L. Thérel, A l’origine…, op. 
cit., p. 206 i s.; J.-C. Schmitt, 
«L’Exception corporelle…», op. 
cit., esp. p. 170 i s.; T. A. Heslop 
(2005), «The English origins of 
the Coronation of the Virgin», 
The Burlington Magazine, 
CXLVII, núm. 1233, p. 790-797, 
i J. Wirth (2008), L’image à 
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