
L’estudi que teniu entre mans pretén mostrar la riquesa conceptu-
al del retaule de Santa Maria de Guimerà, en base a les vint-i-tres 
que se’n conserven en el Museu Episcopal de Vic i a una proposta 
d’identificació de les set o vuit taules perdudes. D’aquesta mane-
ra, es pot resseguir el programa bíblic i teològic, de nivell més que 
notable, que s’hi plasma. Sense caure en exageracions, es pot afir-
mar que el retaule és un exemple de solidesa conceptual, entre 
els més reeixits de l’art gòtic català. L’estudi no tracta directament 
el retaule des del punt de vista estrictament estètic, però sí que 
la interpretació de la peça comporta sovint que calgui recórrer a 
l’estudi d’elements d’aquest tipus per tal de fer ressaltar els valors 
intrínsecs de l’obra.   

 Dedico aquest estudi a la gent de Guimerà, amics i convilatans 
entre els anys 1981-1987, època en què vaig ser rector de la par-
ròquia de Santa Maria. També l’ofereixo al bisbe i als preveres de 
la diòcesi de Vic, amb qui vaig compartir una meditació davant el 
retaule de Ramon de Mur el dia 20 de juliol de l’any 2004.  

 
1. AUTOR, INSPIRADOR I IMPULSORS  
A la grandiositat i magnificència d’un retaule com el de Santa 
Maria de Guimerà li correspon una concepció teològica potent, 
amarada -com no podia ser d’altra manera- d’elements provinents 
de la Bíblia i de la tradició cristiana. Abans que Ramon de Mur 
comencés a pintar efectivament el retaule, a la primeria del segle 
XV, algú va dissenyar, probablement amb el mateix pintor, la com-
posició de l’obra. Com era habitual en ell, l’artista treballà amb 
un encàrrec del tot precisat i plasmat en el contracte del retaule, 
que, per desgràcia, no conservem. Vull dir amb això que el pintor 
va plasmar figurativament les escenes que constaven ben especi-
ficades en el contracte i que, naturalment, ell les va elaborar de 
la manera que el seu art i la tradició iconogràfica li van donar a 
entendre. (1) Però fins i tot en aquest moment del procés d’elabo-
ració del retaule, no és gens descartable que Ramon de Mur fos guiat 

pel qui havia «pensat» la gran peça. El creador conceptual del re-
taule devia contribuir a perfilar les línies majors del seu projecte i 
a fixar les relacions estructurals d’un conjunt que, certament, ha 
estat concebut com una unitat potent i ben travada.  

Cal distingir, doncs, el disseny conceptual del retaule i la seva au-
toria artística. La segona té nom i cognom: Ramon de Mur, insig-
ne artista, probablement originari de la ciutat de Tarragona, que 
visqué en diverses viles, com Montblanc i Tàrrega, des d’on pintà 
el retaule de Guimerà. El disseny conceptual és d’un personatge 
anònim, però havia de ser algú amb coneixements teològics no-
tables. (2). És innegable que Ramon de Mur, home avesat a pro-
duir art religiós, va intervenir en el plantejament de l’obra, però 
resulta versemblant que un expert en teologia i bon coneixedor 
del text bíblic tracés les línies mestres de la peça, per indicació del 
rector i dels prohoms de la vila de Guimerà. El retaule presenta 
unes singularitats i unes subtileses interpretatives tan notables 
que només poden ser atribuïdes a una persona de considerables 
coneixements bíblics i teològics. Podem, doncs, afirmar que algú 
que ha concebut i dissenyat la gran peça i n’ha inspirat la realitza-
ció, duta a terme en el taller del gran artista Ramon de Mur, home 
molt jove quan començà a treballar-la. (3)  

Pel que fa als impulsors del retaule, no poden ser altres que les 
«forces vives» del Guimerà de l’època. Segurament, el qui fou rec-
tor de la parròquia de Santa Maria durant quasi un quart de segle, 
Pere Sabater (1380-1404), devia empènyer amb força el projecte. 
Tanmateix, res no hagués arribat a bon port sense la iniciativa i el 
convenciment dels prohoms i dels jurats de la Universitat o mu-
nicipi guimeranenc. Foren ells, probablement, els qui signaren el 
contracte amb Ramon de Mur, juntament amb el rector i altres 
preveres de la vila. (4) D’altra banda, era evident que l’església 
major de Guimerà havia estat projectada i obrada a mitjans del 
segle XIV comptant que el seu mur oriental, de factura plana -i 
no absidial- havia d’anar cobert per un gran retaule. Ara, a inicis 
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del segle XV, era l’hora de realitzar el projecte. En qualsevol cas, 
plantar un retaule de mides inhabituals (8 × 5,5 m) que havia d’in-
cloure una trentena (!) de compartiments, amb cinc carrers i tres 
cases al carrer central, es fa inconcebible sense la unanimitat de 
les persones que vivien a Guimerà en aquell moment, una època 
expansiva en què dins la parròquia de Santa Maria es van cons-
truint capelles i es funden benifets.(5)  

Aquest moment propici és garantit per la continuïtat dels qui el 
protagonitzen, el vescomte Bernat Galceran de Pinós i de Fenollet, 
senyor de la vila durant mig segle (1371-1425), els rectors de la 
parròquia que el mateix senyor designava i l’Arquebisbe nomena-
va (l’esmentat Pere Sabater entre el 1380 i el 1404, i Jaume Torres 
entre el 1404 i el 1433), els membres de la comunitat de preveres 
així com el capellà de la segona església de Guimerà, l’església de 
Sant Esteve, situada vora l’hospital de pobres, i sobretot els jurats 
i altres càrrecs públics i els prohoms de la vila de Guimerà.  

Dóna fe d’aquest moviment de voluntats al voltant del retaule 
una breu notícia referent a Antoni Giner, el qual, en un docu-
ment relatiu a la construcció d’una trona per a l’església parro-
quial, datat el 8 de juliol del 1401, mana que els diners sobrants 
de la deixa es quedin «in retaulo Btae Mariae [cum suis historiis] 
quam in aliis operibus quae probi homines dicti loci de Guimerano 
hordinaverint», és a dir, «en el retaule de Santa Maria [amb les 
seves taules historiades] o bé en altres obres que els prohoms del 
dit lloc de Guimerà ordenin». Sembla clar, segons aquest docu-
ment, que l’any 1401 el retaule ja havia estat contractat i que se-
gurament ja s’havia iniciat, i que l’encàrrec fet a Ramon de Mur 
provenia de la Universitat o municipalitat de Guimerà, amb l’anu-
ència activa i la col·laboració del vescomte i del rector de Santa 
Maria. (6) En efecte, Mn. Sanç Capdevila afirma que «el retaule 
es pagà amb almoines… llegats testamentaris… i antigues causes 
pies no satisfetes», (7) és a dir, gràcies a la bona voluntat de la 
gent de Guimerà, decidida a plantar un retaule espectacular. Una 
dotzena d’anys més tard, l’any 1412, l’obra estava acabada i col·
locada però no del tot pagada, com es dedueix d’una notícia coe-
tània que afirma: «… la obra del retaule que s’és fet en la església 
del dit lloc a açò que y reste a pagar». (8) El període de prepara-
ció, realització i cloenda del projecte és, per tant, la primera dè-
cada del segle XV (ens movem entre el 1400 / 1401, com a data 
de la contractació i inici del retaule, i el 1412 com a data en què el 

projecte ja ha estat completat).   

2. ELEMENTS ESCULTÒRICS PERDUTS?  
No és del tot segur ni del tot descartable que el retaule de Ra-
mon de Mur inclogués algun element escultòric, desaparegut 
posteriorment, en el decurs dels quatre-cents cinquanta anys que 
estigué plantat vora el mur oriental de l’església de Santa Maria. 
(9) Em refereixo a la possibilitat que una imatge policromada (de 
fusta o de pedra) de la Mare de Déu asseguda amb l’Infant Jesús 
a la falda, a l’estil de la imatge romànica que hi ha a la capella del 
claustre del monestir de Vallbona, o -hipòtesi preferible- la Mare 
de Déu dreta amb l’Infant Jesús al braç, a l’estil de la imatge gò-
tica que hi ha al cor de l’església del mateix Monestir, ocupés la 
casa inferior del carrer central del retaule. Aquesta imatge hauria 
estat col·locada en el registre mitjà del retaule, amb el rerefons 
d’una taula pintada amb un motiu decoratiu (un cel, un brodat). 
Aquesta va ser la solució que Ramon de Mur adoptà en el retau-
le de Granyena de Segarra, contractat l’11 d’octubre del 1416 i 
que no conservem: la probable imatge de Santa Maria tenia un 
fons d’estrelles daurades sobre blau d’Acre. La segona possibilitat 
és que l’espai hagués estat emplenat per una taula amb el motiu 
més típic que es troba en els retaules dedicats a la Mare de Déu: 
Santa Maria, asseguda en un tron, amb l’Infant Jesús a la falda, 
acompanyats d’àngels músics. Una bona referència la constitueix 
la taula central -l’única que es conserva- del retaule d’Igualada, 
encarregat entre el 1412 i el 1435, actualment en una col·lecció 
particular de Barcelona.    

El carrer central del retaule, format per tres cases, devia culminar, 
en la casa superior, amb l’escena de la coronació de Santa Maria, 
duta a terme per Jesucrist. (10) En efecte, aquesta és l’escena cul-
minant de la vida de Santa Maria i del misteri de la seva Assump-
ció: la seva glorificació celestial, per damunt dels àngels i els sants, 
expressa la seva condició de Reina, Esposa i Mare, que intercedeix 
pels pecadors prop del seu Fill. La taula de la coronació de Maria 
hauria ocupat una posició senyera en el retaule, damunt la taula 
del judici final (situada en la casa mitjana), i hauria tingut unes 
mides pròximes a la taula del judici.  

Per tant, segons una primera possibilitat, el cos central del retaule 
hauria consistit, de dalt a baix, en dues taules amb motius ico-
nogràfics (la coronació de Santa Maria i el judici final) i una taula 



amb motius ornamentals (que servís de rerefons a la imatge de 
Santa Maria amb l’Infant Jesús). (11) Segons la segona possibili-
tat, el cos central del retaule hauria contingut tres grans taules 
pintades representant, de dalt a baix, la coronació de Santa Maria, 
acompanyada d’àngels i sants, el judici final i la Mare de Déu asse-
guda amb el seu Fill a la falda. En qualsevol dels dos casos, la casa 
inferior del carrer central seria el punt focal pel que fa a la devoció 
del poble: una imatge o una talla de Santa Maria centrarien la pre-
gària dels fidels congregats a l’església major de Guimerà.  

En la història religiosa de Guimerà hi ha notícies de dues repre-
sentacions de l’Assumpció de Maria (òbviament, sense l’Infant Je-
sús als braços): la que presidia el retaule neogòtic de Santa Maria 
(1894) i la que hi havia, també en posició central, en el retaule 
major de l’altra església de Guimerà, la dedicada a Sant Esteve. 
Aquesta imatge barroca de l’Assumpció, obra d’Isidre Espinal 
(1785), fou traslladada l’any 1921 a la primera capella lateral es-
querra on ja hi havia la imatge de sant Esteve, de factura gòti-
ca molt primitiva. (12) La imatge de Sant Esteve havia presidit la 
capella del mateix nom des que aquesta havia estat construïda 
(1320-1325) fins al 1785. Per tant, si a l’església de Sant Esteve 
hi va haver des dels inicis una imatge del titular, a l’església ma-
jor de Santa Maria tampoc no hi podia faltar una imatge que la 
presidís, almenys des del 1350, data en què s’acabà de construir, 
i la primera dècada del segle XV, quan quedà plantat el retaule de 
Ramon de Mur. (13) Certament, no seria impossible que la imatge 
gòtica (o romànica) de Santa Maria no hagués estat integrada en 
el retaule i que l’haguessin col·locada en un altre indret. Però no 
és versemblant que una imatge venerada durant més de mig segle 
(o durant segles, si es tracta de la imatge romànica) com a titular 
de l’església, no hagi estat tinguda en compte a l’hora de planejar 
el retaule. La imatge identificava l’església i fins i tot podia haver 
estat objecte d’una operació d’embelliment. (14). D’altra banda, 
es devia tractar d’una imatge genèrica de la Mare de Déu, ja que 
a l’església de Guimerà mai no hi ha hagut una invocació mariana 
específica com ocorre, per exemple, amb el retaule de la Mare 
de Déu de la Llet, de Cervera, igualment obra de Ramon de Mur 
(1412-1435), ara al Museu Nacional d’Art de Catalunya. La raó és 
ben simple: la imatge mariana per excel·lència de la vila ha estat 
la petita imatge de la Mare de Déu de la Bovera.   

Per tant, no és del tot descartable que en el carrer central del re-

taule gòtic de Guimerà hi hagi hagut una imatge de Santa Maria, 
dreta (o asseguda) , portant el seu fill, l’Infant Jesús, al braç (o 
la falda). Si es tractava d’una imatge gòtica, l’altura podria haver 
estat pròxima a la que tenia la imatge titular de l’església de Sant 
Esteve: 1,3 m. Aquesta mida s’adiu, d’altra banda, amb l’alçada del 
compartiment on deuria anar situada: 1,2 m.  

Es fa difícil de decidir quina de les dues possibilitats és la més 
convincent. Les raons estètiques i conceptuals decanten la balança 
a favor de la segona (una taula pintada en el compartiment inferior 
del carrer central), ja que sembla garantir millor la coherència 
interna del retaule. Tanmateix, l’argumentació externa, de tipus 
històric, no pot ser menystinguda, i aquesta faria suposar que 
aquest mateix espai hauria estat ocupat per una imatge (gòtica 
o romànica). 

D’altra banda, notem que la predel·la o base inferior del retaule 
situada damunt de l’altar divideix les vuit escenes en dues parts o 
bancals i al mig hi queda una petita obertura de 60 cm d’amplada 
per 80 cm d’altura. Si ens atenem als usos comuns i al contracte 
del retaule dels Sants Joans de Vinaixa (any 1432), aquesta ober-
tura servia per al sagrari o tabernacle, probablement de fusta (ve-
geu nota 14). Potser, en el cas que el retaule hagués inclòs una 
imatge de la Mare de Déu amb l’Infant Jesús, la imatge hauria 
reposat sobre un suport, de pedra o de fusta, que potser es fu-
sionava amb el sagrari, com trobem en el retaule del castell de 
Solivella, obra de Mateu Ortoneda (1420-1425), actualment a la 
Catedral de Tarragona.   

 
3.LES GRANS LÍNIES DEL RETAULE

La composició 
El retaule de Guimerà es divideix en cinc carrers (considerat 
verticalment) i en dos elements (considerat horitzontalment): el 
cos i la predel·la. El retaule ha de ser llegit d’esquerra a dreta i, en 
part, de dalt a baix. Cal suposar, a més, que hi havia set columnetes 
que feien d’estructura del retaule i a les quals s’engalzaven les 
taules. L’estructura havia de ser força consistent, ja que la peça 
tenia grans dimensions i el pes total era considerable. (15) 
Desconeixem si el retaule estava complementat per guardapols 
superiors i laterals. Si hi eren -cosa força probable- devien 



reproduir algun tipus de decoració heràldica, com ara les armes 
del vescomte Bernat Galceran de Pinós i la seva esposa Aldonça de 
Castre i Alemany (16) i la tau de l’arxidiòcesi de Tarragona.  

Des del punt de vista conceptual, el retaule funciona verticalment 
com una gran tríptic, amb un plafó fix (el carrer central), dos 
plafons o batents que es tanquessin (els carrers laterals), i una 
base sobre el qual s’assentaria (la predel·la). Naturalment, aquí 
no hi ha frontisses ni plafons pròpiament dits, com, per exemple, 
en el retaule major de la catedral de Tortosa, obra del segle XIV. 
Mentalment, però, el retaule de Guimerà adopta la mateixa 
concepció. En el carrer central hi ha dues taules (e, 7) i deu taules 
en cada una de les seccions laterals: secció esquerra (= carrers 
laterals de mà esquerra) (1, 2, 3, 4, 5, 6, a, b, c, d) i secció dreta 
(= carrers laterals de mà dreta) (8, 9, 10, f, 11, g, 12, 13, 14, 15). 
Així, doncs, el cos del retaule conté vint-i-dues escenes, a les quals 
cal afegir les vuit escenes de la predel·la. En total, trenta escenes, 
deixant de banda el compartiment (h), on es representava Maria 
amb l’Infant Jesús.  

Considerat horitzontalment, i deixant de banda el carrer central, 
es poden distingir tres registres: el superior, el mitjà i l’inferior 
(o predel·la). Aquests registres corresponen, respectivament, a 
les figures de Jesucrist, Santa Maria i una altra vegada Jesucrist, 
i representen la vida de l’un i de l’altra: infància, activitat pública i 
mort-glorificació. El registre superior (taules 1, 2, 3, 4, 5, 6, 8, 9, 10, 
f, 11, g) està dedicat a la infància i a l’activitat pública de Jesucrist. 
El registre pivota sobre la figura de Jesucrist, prefigurada en l’Antic 
Testament (taules 1, 2, 3, 4, 5, 6) i acomplerta en el Nou Testament 
(taules 8, 9, 10, f, 11, g) i manifestada plenament a la fi dels temps 
(taula 7, en el carrer central). En total, tretze escenes (dotze + 
una, la del carrer central). El registre mitjà (taules a, b, c, d, 12, 13, 
14, 15) explica la infància, l’activitat pública i la mort-glorificació 
de Santa Maria. La infantesa de Maria i la seva mort-glorificació 
mereixen quatres escenes cada una (taules a, b, c, d; taules 12, 
13, 14, e), mentre que tan sols una es dedica a la seva activitat 
pública (taula 15). En total, nou escenes (vuit + una, la del carrer 
central). El registre inferior o predel·la (taules 16, 17, 18, 19, 20, 
21, 22, 23) torna a tenir Jesucrist com a referent, en concret, la 
seva mort-glorificació, és a dir, el seu misteri pasqual, articulat al 
voltant del sagrari, en posició central. Quatres escenes es dediquen 
a la passió (taules 16, 17, 18, 19) i quatre a la glorificació (taules 

20, 21, 22, 23). En total, vuit taules (+ el sagrari). Resumint, les 
escenes dedicades directament a Jesucrist són vint-i-una, mentre 
que les directament dedicades a la Mare de Déu són nou. Totes 
juntes, trenta. Naturalment, com ja hem dit, cal deixar de banda el 
compartiment (h), que contenia la pintura o la imatge de la Mare de 
Déu amb l’Infant Jesús, objecte de la devoció i pregària del poble.  

El retaule, doncs, queda unificat al voltant de les figures de Jesucrist 
i de la seva Mare, contemplats en els seus itineraris terrenals que 
culminen, en el carrer central, amb la seva glòria celestial: Jesús 
com a Senyor de la història i redemptor (taula 7: el judici final) i 
Maria com a Reina i Mare (taula e: la coronació de Santa Maria). 
Les dues figures senyeres apareixen estretament articulades entre 
si, de manera que el retaule interconnecta, sempre que pot, la vida 
del Fill, Jesús, i la vida de la Mare, Maria. D’altra banda, l’equilibri 
de la peça és molt notable. Hi predomina una harmonia de temes i 
de volums al voltant d’una línia imaginària que passés entre el que 
hem anomenat registre superior i registre mitjà. En aquest punt, 
precisament, hi ha, visualment, la meitat del retaule: tres filades 
de taules per damunt i tres filades per sota. Òbviament, les tres 
de dalt formen un conjunt més alt que les de baix: uns 4 m (amb 
una taula superior central, la de la coronació de Maria, que devia 
sobrevolar els carrers laterals). En canvi, les tres filades de baix 
tenen una altura global de tan sols de 3,2 m. Aquesta diferència 
no destrueix l’equilibri sinó que, ben al contrari, ajuda a mantenir 
la perspectiva de la peça, ja que tendeix a igualar visualment tot el 
conjunt.     

Heus ací la reconstrucció del retaule de Guimerà. Amb xifres 
s’assenyalen les vint-i-tres taules conservades, i amb lletres 
minúscules s’indiquen les taules que no s’han conservat, segons la 
hipòtesi que es proposa en aquest estudi: 

1. La creació d’Eva del costat d’Adam  
2. El pecat d’Adam i Eva  
3. L’expulsió d’Adam i Eva del paradís  
4. La humanitat després del pecat (Adam i Eva, Caín i Abel)  
5. La teofania de l’Horeb  
6. El pas del Mar Roig i la marxa pel desert  
7. El judici final de Jesucrist redemptor  
8. L’anunciació a Maria  
9. El naixement de Jesús  





10. L’adoració dels reis  
11. El baptisme de Jesús i la teofania en el Jordà  
12. L’anunci de la mort de Maria   
13. La dormició-mort de Maria  
14. L’assumpció de Santa Maria al cel  
15. El sant sopar  
16. La detenció de Jesús a Getsemaní  
17. La flagel·lació de Jesús lligat a la columna  
18. La crucifixió i mort de Jesús  
19. La sepultura de Jesús  
20. La baixada de Jesucrist als inferns  
21. La resurrecció de Jesucrist  
22. L’aparició de Jesucrist ressuscitat a Tomàs  
23. L’ascensió de Jesucrist al cel  
a. L’anunci del naixement de Maria  
b. El naixement de Maria  
c. La presentació de Maria al temple  
d. L’estada de Maria en el temple  
e. La coronació de Santa Maria  
f. La fugida a Egipte  
g. Les temptacions de Jesús en el desert  
h. La Mare de Déu amb l’Infant Jesús (imatge?) 

Les fonts literàries de la composició 

La composició del retaule reflecteix les tradicions evangèliques i 
hagiogràfiques relatives a la vida de Jesucrist i a la vida de Santa 
Maria. En el cas de Jesús, els episodis de la seva vida es vinculen 
amb episodis de l’Antic Testament que en són una prefiguració ti-
pològica. D’aquesta manera, el retaule de Guimerà ha estat conce-
but des d’una perspectiva alhora teològica i històrica, ja que pre-
tén reproduir amb llenguatge artístic la història de la salvació de 
la humanitat, que troba el seu eix en Jesucrist, l’enviat de Déu per 
a redimir-la del pecat i de la mort. En efecte, Déu, el creador, ha 
volgut redreçar l’home caigut en el pecat mitjançant la seva gràcia 
i el seu poder salvadors. El retaule plasma la història de mort que 
acompanya tot pecat, però la salvació de Déu ja es beslluma en 
l’antiga aliança i arriba a la seva plenitud en Jesucrist, nascut de 
Maria Verge. Ell és el gran mitjancer entre Déu i la humanitat, i 
amb la seva encarnació, mort i resurrecció, instaura l’aliança nova 

i definitiva. L’aliança o pacte d’amor entre Déu i la humanitat que 
ve per Jesucrist troba en Maria, la nova Eva, una ajuda definitiva. 
Ella és la primera de les creatures, ja que ha engendrat el Salvador 
i rep d’ell la corona de la glòria.      

 L’autor del retaule, Ramon de Mur, i el seu inspirador, anònim, 
han tingut en compte la gran tradició cristiana, tal com s’expres-
sa primerament en la Bíblia o Sagrada Escriptura, però també les 
doctrines teològiques i interpretatives dels escriptors cristians. 
Aquí hi ha una diferència substancial entre les escenes relatives a 
Jesucrist i les relatives a la vida de Santa Maria. 

Mentre les escenes relatives, directament o indirectament a Je-
sucrist, es troven exclusivament en la Sagrada Escriptura -en el 
Nou Testament, però també en l’Antic Testament-, les fonts de les 
escenes que afecten directament la vida de Maria provenen, ma-
joritàriament, de textos no canònics i, eventualment, d’algunes 
tradicions presents en la mística i en els drames sacres medievals.   

 Molt probablement, les tradicions no canòniques o apòcrifes han 
pervingut al retaule a través de la Llegenda Àuria, escrita el segle 
XIII, i no mitjançant les fonts antigues com el Protoevangeli de 
Jaume o el Pseudo-Mateu o el Llibre de la Nativitat de Maria, o 
bé el Llibre del Trànsit i Assumpció de Santa Maria. A més, emer-
geixen constantment les convencions iconogràfiques pròpies de 
l’art gòtic occidental, fortament empeltades encara dels models 
canònics orientals, i que sovint es troben en continuïtat amb la 
iconografia romànica. Particularment, a l’hora de representar la 
infància de Maria (taules a, b, c, d), el retaule és deutor del capítol 
de la Llegenda Àuria dedicat a la festa del Naixement de Maria, 
que se celebra el vuit de setembre (popularment, la festa de «la 
Mare de Déu de setembre»). Pel que fa a la mort-glorificació de 
Maria (taules 12, 13, 14, e), el text de referència és el capítol de-
dicat al «pujament» o assumpció de Santa Maria en cos i ànima 
al cel, la festa del quinze d’agost (popularment, «la Mare de Déu 
d’agost»). 

L’única escena que s’inscriu en el que podríem anomenar l’activi-
tat pública de Maria és el sant sopar (taula 15), on, tal com s’afir-
ma en les revelacions místiques de Santa Brígida de Suècia (s. XIV) 
i es representa en les Passions del segle XV, Maria va ser present 
en el cenacle al costat dels apòstols quan Jesús instituí el sagra-
ment de l’Eucaristia.    



La Llegenda Àuria o Legenda Sanctorum o Flos Sanctorum fou 
escrita pel dominicà Jacopò ( Jacobus, Jaume) da Varazze (o de 
Voràgine, segons la toponímia llatina) cap a l’any 1260 i conegué 
una difusió extraordinària per tot Europa. Tal com ha mostrat Joan 
Coromines, a finals del segle XIII aquesta obra ja estava traduïda 
al català, la qual fou potser la primera entre les llengües romà-
niques a fer-ne la versió. (17) Es pot afirmar sense cap mena de 
dubte que la Llegenda Àuria va ser el text de referència en el camp 
de l’hagiografia i marcà decisivament la cultura cristiana durant la 
Baixa Edat Mitjana.    

Conservem tres manuscrits catalans complets -més set d’incom-
plets- de la Llegenda Àuria o Flos Sanctorum, els quals, com l’ori-
ginal llatí, inclouen el capítol titulat «Del pujament de la Verge 
Maria» relatiu al final de la vida de Santa Maria: el manuscrit de 
París (final segle XIII) (BNP esp. 44, publicat per J. Coromines l’any 
1945), manuscrit de Barcelona (segle XIV) (BU 713, inèdit) i ma-
nuscrit de Vic (meitat segle XV) (MEV, publicat per Nolasc Rebull 
l’any 1976). Però també corrien còpies soltes del relat de l’As-
sumpció o «Pujament» de Santa Maria com la conservada a l’Ar-
xiu Capitular de Barcelona (ACB 178, n. 5) (meitat segle XIV) (18). 
La difusió de la Llegenda Àuria era tan gran que, per exemple, al 
bisbat de Barcelona estava manat que n’hi hagués un exemplar a 
cada parròquia. Les dades documentals indiquen l’enorme difusió 
entre el clergat i el mateix poble de les tradicions al voltant de les 
festes de la Mare de Déu d’agost i de setembre. 

En relació a la literatura hagiogràfica catalana del cicle assumpci-
onista, val a dir que els països de la nostra àrea lingüística es mos-
tren molt fecunds. Tres són els misteris de tema assumpcionista: 
per ordre cronològic, el misteri de la Selva (segle XIV) i els misteris 
de València i el d’Elx (segle XV). L’anomenada «Representació de 
l’Assumpció de Madona Santa Maria» o Misteri de la Selva, de 
finals del segle XIV, és un esplèndid text que es representa cada 
any des del 1980 a la Selva del Camp, mentre que el magnífic Mis-
teri d’Elx és escenificat, quasi ininterrompudament, des de finals 
del segle XV. Aquests dos misteris assumpcionistes, més el de Va-
lència, incomplet i que fou escrit vers el 1415-1420, reflecteixen 
l’enorme penetració de la festa de la Mare de Déu d’agost en tots 
els països de llengua catalana.  

Així, doncs, la Llegenda Àuria i les tradicions literàries i iconogràfi-

ques medievals donen raó suficient de les escenes del retaule de 
Guimerà, tant les relatives a la infància de Maria, avui perdudes 
(a, b, c, d), com les relatives a la seva activitat pública (taula 15) i 
a la seva mort-glorificació (12, 13, 14, e, la darrera també perdu-
da).  La Llegenda Àuria també ajuda a identificar una altra escena 
perduda del nostre retaule (taula g), pertanyent, pel que sembla, 
a l’activitat pública de Jesús. Tot just començat el capítol 119 (114) 
de la Llegenda, el dedicat a la festa de l’assumpció de Maria («De 
assumtione beatae Mariae virginis») -o, com es diu en el manus-
crit català més antic: «Del puyament de la Verge Maria en lo cel»-, 
llegim que, després de la resurrecció de Jesús, Santa Maria es va 
quedar a viure a Jerusalem, en una casa de la muntanya de Sió, i 
que tenia per costum de visitar «omnia loca filii sui, sicilicet locum 
baptismi, jejunii, orationis, passionis, sepulturae, resurrectionis et 
adscensionis». (19) La traducció catalana més antiga, editada per 
J. Coromines, fa així (adapto al català modern): «… els llocs del seu 
Fill, és a dir, el lloc del baptisme i del dejuni [i de l’oració, terme 
oblidat pel copista català] i de la passió i de la sepultura i de la 
resurrecció i de la seva ascensió».  

Així, doncs, la Mare de Déu visita set llocs pròxims a Jerusalem o a 
Jerusalem mateix on s’ubiquen set episodis de la vida del seu Fill. 
Doncs bé, aquesta llista determina els deu episodis que el retau-
le inclou com a vida pública i passió-glorificació de Jesús (taules 
11, g, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 22, 23). Aquests episodis han estat 
inclosos, pel mateix ordre (!), en el retaule de Guimerà: baptisme 
de Jesús i teofania en el riu Jordà (taula 11), dejuni i temptaci-
ons de Jesús en el desert (taula g, perduda), oració i detenció de 
Jesús a Getsemaní o hort de les Olivers (taula 16, que només re-
presenta la segona part de l’episodi de Getsemaní), flagel·lació de 
Jesús davant Pilat i crucifixió i mort al Calvari (taules 17 i 18, que 
desdoblen el terme «passió»), sepultura de Jesús en un hort de 
la vora del Calvari (taula 19), resurrecció al mateix indret (taula 
21) i ascensió de Jesús, que té lloc a la muntanya de les Oliveres 
(taula 23). Naturalment, cal excloure de la llista un esdeveniment 
meta històric, com és la baixada de Crist als inferns (taula 20), i 
l’aparició de Jesús a Tomàs (taula 22), la qual, segons la tradició 
cristiana, té lloc en el cenacle, la casa on precisament Maria s’ha 
quedat a viure.

L’escena que falta per a identificar (taula f) devia representar, molt 
probablement, la fugida a Egipte. La raó és força simple. En l’es-



cena antecedent (taula 10), hi trobem l’adoració dels reis. Aquí 
l’Infant Jesús hi apareix no com un nadó sinó com un infant d’uns 
dos anys, assegut a la falda de la seva Mare, tal com es desprèn 
de l’ordre assassina dictada per Herodes contra els infants de Bet-
lem i de la seva rodalia: calia que els botxins «matessin tots els 
nens de dos anys en avall, l’edat que calculava pel que li havien 
dit els savis» (Mateu 2,16). Per tant, cal excloure que l’escena re-
presentés l’episodi evangèlic de la presentació de l’Infant Jesús al 
temple, el qual tingué lloc, segons Lluc 2,22, quan Jesús només 
tenia quaranta dies de vida (vegeu Levític 12,1-8). Notem, d’altra 
banda, que, segons Mateu 2, la fugida a Egipte és l’episodi poste-
rior a l’adoració dels reis. Sembla, doncs, segur que la seqüència 
d’episodis en Mateu 2 ha estat traslladada a l’ordre de les escenes 
que devia incloure el retaule de Guimerà: adoració dels reis (taula 
10) i fugida a Egipte (taula f).  

Els continguts del retaule en vertical, segons els seus car-
rers i seccions 

Com ja hem dit, les seccions del retaule considerat en vertical, són 
tres, si bé els carrers són cinc. La predel·la o base del retaule no 
entra dins aquesta tipologia. Situats davant la peça, trobem l’an-
tiga o primera aliança a la secció esquerra (dos carrers amb deu 
taules, sis de les quals conservades), la nova aliança a la secció 
dreta (dos carrers deu taules, de les quals se’n conserven vuit) i 
Jesucrist redemptor com a eix de la història (dues taules, de les 
quals se’n conserva una).  

La secció central del retaule representa, en l’única taula conserva-
da, el final de la història col·lectiva de la humanitat, que pivota so-
bre el judici final dut a terme per Jesucrist (taula 7). D’altra  banda, 
en una posició superior, s’hi hauria col·locat el final de la història 
personal de Maria, culminada amb la seva glorificació celestial o 
coronació a mans del Crist, el seu Fill (taula e). Sembla molt menys 
probable que la taula superior de la composició hagi representat 
un calvari, amb la mort salvadora i redemptora de Jesús en creu, 
acompanyat per Maria, la seva Mare, i Joan, el deixeble estimat. 
De fet, aquesta és l’escena que corona, igualment, el retaule de 
Sant Pere de Vinaixa, obra de Ramon de Mur (1420 / 1421), actu-
alment al Museu Històric Arxidiocesà de Tarragona. L’absència de 
l’escena amb la crucifixió i la mort de Jesús en el coronament del 
retaule és clara: ja hi ha la taula 18, a la predel·la, que representa 

el mateix motiu. 

 La secció esquerra (només en el primer registre: taules 1-6) relata 
l’antiga o primera aliança, iniciada amb la creació del món i de la 
persona humana, ferida pel pecat, i que continua amb la història 
de la revelació i de les meravelles de Déu a favor d’Israel, el poble 
de la promesa. La secció dreta (només en el primer registre: taules 
8-11, f, g) relata la nova i definitiva aliança, segellada per Jesucrist, 
Fill de Déu i fill de Maria, la qual participa contínuament, amb 
l’Església, de l’obra salvadora del qui ha reparat el pecat del món 
amb la seva mort en creu, l’escena central i superior del retaule. 
Per això en totes les escenes de la secció dreta queda certificada 
la presència directa de Maria, llevat de les escenes del baptisme 
i de les temptacions al desert (aquesta perduda), on la presència 
és, potser, indirecta. Aquesta presència vincula Santa Maria als 
misteris de la vida de Crist, com a testimoni privilegiat i constant. 
La idea apareix igualment en la predel·la, on Santa Maria és direc-
tament present en sis de les vuit escenes (fins i tot de manera mig 
amagada en l’escena de l’aparició a Tomàs).     

 Pel seu costat, la predel·la, dividida en dues parts, representa, en 
el sector esquerre, la passió i mort de Jesucrist (quatre escenes, 
pintades sobre un sol bancal), i, en el sector dret, la seva resur-
recció i ascensió (quatre compartiments o escenes més, pintades 
sobre l’altre bancal).        

Els continguts del retaule en horitzontal: el registre superior  

 Deixant de banda el carrer central, el registre superior del retaule 
està subdividit en dues parts: vuit escenes on funciona la tipologia 
Adam - Jesucrist (quatre de l’Antic Testament i quatre del Nou) i 
quatre escenes (dos de l’Antic Testament i dos del Nou) on la tipo-
logia s’estableix entre Moisès i Jesucrist.  

Les quatre escenes de l’Antic Testament (1, 2, 3, 4) són relatives 
als orígens de la humanitat i, concretament, al primer Adam i a la 
primera Eva: creació d’Adam i Eva, pecat d’Adam i Eva, expulsió 
d’Adam i Eva del paradís i la humanitat després del pecat (Adam i 
Eva, Caín i Abel). Aquestes quatre escenes corresponen a les qua-
tre escenes del Nou Testament (8, 9, 10, f) relatives als orígens 
del segon Adam (Jesucrist), fill la segona Eva (Maria): anunciació a 
Maria del naixement de Jesús, naixement de Jesús, adoració dels 
reis i, probablement, la fugida a Egipte (taula perduda). La corres-



pondència es fa, doncs, a partir d’una doble tipologia. D’una ban-
da, Adam - Jesucrist, segon o nou Adam, i, de l’altra, Eva - Maria, 
segona o nova Eva. La primera tipologia ja es troba en l’apòstol 
Pau (vegeu Romans 5,12-21). La segona tipologia és desenvolupa-
da per diversos autors cristians del segle II: Justí de Roma (Diàleg 
amb el jueu Trifó, 100), Ireneu de Lió (Contra els heretges, 3,22,4) 
i Tertul·lià (La carn de Crist, 17,4-6). Vegeu igualment el document 
Lumen Gentium del Concili Vaticà II, on es llegeix: «La mort vingué 
per Eva; la vida, per Maria» (n. 56).  

 Pel que fa a la tipologia Moisès - Jesucrist, es desenvolupa en 
dues escenes de l’Antic Testament (taules 5, 6) que s’inscriuen en 
la vida del guia del poble, anomenat en el Nou Testament «cap i 
redemptor» i «mitjancer» del poble d’Israel (Fets dels Apòstols 
7,35.38). Per això, se’l representa o bé rebent la revelació de Déu 
a la muntanya de l’Horeb -la qual cosa el constituirà mitjancer en-
vers el poble- o bé conduint el poble d’Israel sa i estalvi després 
del pas del Mar Roig. Les dues escenes correlatives, pertanyents 
al Nou Testament (taules 11, g), es refereixen a la vida pública de 
Jesucrist, el nou Moisès, el gran mitjancer d’una nova i perfecta 
aliança però superior en tot al gran profeta d’Israel. En el riu Jordà 
es produeix la revelació de la Trinitat divina i Jesús és designat 
com el Fill del Déu altíssim. En l’altra taula (g), avui perduda, les 
temptacions de Jesucrist en el desert expressen la seva victòria 
sobre Satanàs, l’opressor de la humanitat. 

Els continguts del retaule en horitzontal: el registre mitjà 

El registre mitjà canvia l’orientació tipològica del primer registre, 
en el qual s’assenyalava el contrast entre Jesucrist i les dues figu-
res de l’Antic Testament  que l’anunciaven (Adam i Moisès). Ara, 
el retaule ha de ser llegit no d’esquerra a dreta sinó de dalt a baix, 
a un costat i a l’altre. En efecte, les taules existents (12, 13, 14, 
15), unides de dues en dues per un suport de fusta, només poden 
ser llegides d’aquesta manera: anunci de la mort de Maria (tau-
la 12), dormició-mort de Maria (taula 13), assumpció corporal de 
Maria al cel (taula 14) i el sant sopar en el qual Maria participa 
amb els apòstols i altres dones (taula 15). Evidentment, aquesta 
escena trenca la successió, ja que després de l’assumpció tocaria 
representar la coronació celestial de Santa Maria. Ara bé, aquesta 
escena ha passat al carrer central del retaule, com un dels motius 
culminants de la composició (taula e, perduda).  

Ja hem fet notar que aquestes cinc escenes tenen relació amb 
l’activitat pública de Maria (el sant sopar) i, sobretot amb la seva 
mort-glorificació (les altres quatre). En conseqüència, si a la secció 
dreta del retaule trobem algunes escenes relatives al final de la 
vida de Maria, les escenes de la secció esquerra del retaule, totes 
elles perdudes (a, b, c, d), podien haver-se relacionat amb l’inici 
de la vida de Maria. De fet, aquest és l’esquema que el retaule 
aplica a Jesucrist: en el cas d’aquest, també tenim quatre escenes 
dedicades a la seva infantesa (8, 9, 10, f).  

Allò que sorprèn més en el registre mitjà del retaule és la l’aparició 
de l’escena del sant sopar en una col·locació que trenca la succes-
sió dels fets. És una opció inusual i, probablement, agosarada, ja 
que trenca la il·lació «històrica» i s’endinsa en el camp fecund de 
la simbologia teològica. El sant sopar, situat després (!) de l’as-
sumpció al cel de Santa Maria, no encaixa amb la successió dels 
esdeveniments de la seva vida. El seu lloc propi hauria estat entre 
la infància i la mort de Maria. O bé aquesta taula hagués pogut 
anar amb els altres episodis de la vida de Crist, potser com a úl-
tim episodi, i no en un registre orientat a la figura de Maria. Per 
què, doncs, la darrera escena del grandiós retaule de Guimerà ha 
de precisament ser el sant sopar, l’episodi que culmina la vida de 
Jesús, a les portes de la passió, i en el qual hauria participat fins i 
tot la seva mare?  

L’única explicació d’aquesta «anomalia» del retaule és la voluntat 
de subratllar el valor del sagrament de l’Eucaristia com a punt cul-
minant i de confluència de la vida de Jesús i de Maria amb la vida 
de l’Església, és a dir, amb aquells que cada diumenge són convi-
dats, com els apòstols, al banquet eucarístic. D’altra banda, notem 
que la taula 15 és la darrera de totes les del cos del retaule, abans 
que els ulls es fixin en el seu registre inferior o predel·la. Aquí s’hi 
representa la passió-mort i glorificació de Jesús, ben a prop de 
l’altar, on el sagrament del Cos i de la Sang de Jesús és celebrat i 
damunt el qual hi ha el sagrari, allí on es reserva el misteri de la 
presència certa del Senyor. Notem encara que en l’escena del sant 
sopar Maria és figura de l’Església que rep el sagrament eucarístic, 
de la mateixa manera que en l’escena de la resurrecció (taula 21), 
la Mare del ressuscitat guaitant per una mena de finestra mostra 
la fe de l’Església que confessa Jesucrist, vencedor de la mort.  

Passem tot seguit a considerar les quatre escenes del registre mitjà 



a mà esquerra. Ja hem dit que devien representar quatre motius 
relacionats amb el naixement i la infantesa de Santa Maria, man-
llevats de les tradicions hagiogràfiques. Tots quatre es troben en 
la Llegenda Àuria, concretament el dia vuit de setembre sota el 
títol de «Naixement de la Verge Maria gloriosa». Aquestes tradi-
cions provenen sobretot del Llibre de la Nativitat de Maria, que 
refon l’Evangeli del Pseudo-Mateu, el qual, pel seu costat, s’inspi-
ra en el Protoevangeli de Jaume, escrit del segle II. (20) Les quatre 
escenes, perdudes, podrien haver estat les següents: (21) 

Taula (a). Anunci del naixement de Maria per part de l’àngel.  
Taula (b). Naixement de Maria, filla de Joaquim i Anna.  
Taula (c). Presentació de Maria, nena, al temple, pels seus pares.  
Taula (d). Estada de Maria al temple, on és alimentada per un 
àngel.  

Seguint el Llibre de la Nativitat de Maria i la Llegenda Àuria, també 
es podria pensar per a aquesta darrera taula l’escena de les espo-
salles de Maria i Josep. Les esposalles culminen el procés d’elecció 
d’un espòs per a Maria, que ja ha arribat a la pubertat, als catorze 
anys, i que fins ara ha residit al temple de Jerusalem. Josep és un 
home d’edat que guarda la virginitat de Maria, a la qual ella s’ha 
compromès amb una vot, i que, per tant, conviurà amb ella sen-
se tenir-hi relacions conjugals. Certament, es tracta d’una escena 
habitual en els cicles iconogràfics marians, i que és molt popular 
en l’art cristià.  

Tanmateix, en un retaule d’alt disseny teològic i conceptual com el 
de Guimerà, no fóra gens estrany trobar-hi l’escena de l’estada de 
Maria al temple, alimentada per un àngel, que seria un encertat 
paral·lel de la taula 15 amb el sant sopar, en el qual Maria pren 
part i és alimentada per l’Eucaristia. D’altra banda, encara que la 
tradició de l’aliment de mans d’un àngel no es trobi en el Llibre de 
la Nativitat de Maria i en la Llegenda Àuria, en aquests dos textos 
es fa referència a l’estada de Maria al temple des dels tres als ca-
torze anys, és a dir, durant tota la seva infantesa fins a la pubertat. 
En canvi, sí que trobem la tradició del nodriment angèlic de Maria 
en el Protoevangeli de Jaume (8,1) i en el Pseudo-Mateu. Aquí, a 
més, se subratlla la generositat de Maria envers els pobres: «Cada 
dia s’alimentava tan sols de l’aliment que rebia de mans d’un àn-
gel, i repartia entre els pobres el menjar que li era consignat pels 
sacerdots». (Pseudo-Mateu 6,3). D’altra banda, sembla coherent 

que les quatre escenes del segon registre a l’esquerra del retau-
le corresponguin en sentit estricte a la infantesa de Maria, men-
tre que les quatre de la dreta quedin focalitzades sobre Maria ja 
adulta. Per tant, semblaria que cal donar prioritat a l’episodi de 
l’estada de Maria en el temple, alimentada per un àngel, sobre 
l’escena de les esposalles de Maria i Josep com a contingut de la 
taula (d), perduda. La coherència interna del retaule i el paral·lel 
amb el sant sopar, on Maria és present a taula (taula 15), afavorei-
xen aquesta solució. 

Per tal de fonamentar encara més la hipòtesi sobre les quatre tau-
les perdudes del registre mitjà esquerre, ens podem preguntar 
quines serien les alternatives a la proposta que acabem de fer. 
Aquestes alternatives passen per suposar que també aquí, tal com 
ocorre en el registre superior del retaule, les taules de la secció 
esquerra haguessin contingut motius de l’Antic Testament relacio-
nats tipològicament amb les taules de la secció dreta, referides al 
Nou Testament. De fet, l’objecció de més pes a aquesta alternativa 
és el canvi d’orientació de les escenes. En efecte, mentre que en 
el registre superior el retaule es llegeix de dreta a esquerra, en el 
registre mitjà ha de ser llegit de dalt a baix, tal com mostra la suc-
cessió de les quatre taules conservades de la secció dreta (12, 13, 
14, 15). Per tant, en el registre mitjà hi ha un canvi d’orientació en 
la lectura, i aquest fet indica, al meu entendre, un canvi en la clau 
d’interpretació: aquí, la relació entre la secció esquerra i la secció 
dreta ja no és tipològica (Antic - Nou Testament) sinó tan sols «his-
tòrica» (inici de la vida de Maria - final de la vida de Maria).   

Tanmateix, si algú volgués relacionar les quatre taules perdudes 
(a, b, c, d) amb episodis o continguts de l’Antic Testament en 
comptes d’identificar-les amb escenes de la infantesa de Maria, 
tal com aquí es proposa, les possibilitats a explorar podrien ser les 
quatre següents:  

1) les quatre taules perdudes (a, b, c, d) representarien perso-
natges femenins entesos com a figura tipològica de Santa Maria. 
Esmentem en concret Maria, la profetessa, germana de Moisès 
(vegeu Èxode 15,20-21), Dèbora, una altra profetessa, vencedora 
dels cananeus (vegeu Jutges 5), la mare de Samsó que rep la visi-
ta d’un àngel (vegeu Jutges 13), Anna, la mare del profeta Samu-
el (vegeu Primer llibre de Samuel 1-2), Abigail, esposa de David 
(vegeu Primer llibre de Samuel 25), Ester (protagonista del llibre 



homònim), Judit (protagonista del llibre homònim), l’esposa de 
Salomó (el personatge femení del Càntic dels Càntics).  

2) les quatre taules representarien les quatre dones que aparei-
xen en la genealogia de Jesucrist que es troba en l’Evangeli segons 
Mateu (1,3.5.6): Tamar, la jove de Judà, fill de Jacob (vegeu Gènesi 
38); Rahab, la prostituta de Jericó que va acollir els exploradors is-
raelites (vegeu Josuè 2; 6,22-27); Rut, la moabita, esposa de Booz i 
besàvia del rei David (protagonista del llibre homònim), i Betsabé, 
esposa de David i mare de Salomó (vegeu Segon llibre de Samuel 
11-12).  

3) les quatre taules representarien algunes tipologies pròpies de 
la vida del poble de Déu, Israel, al qual pertany Maria. Esmentem 
el mannà i les guatlles que baixen del cel i que alimenten el po-
ble en ple desert (vegeu Èxode 16), la revelació de Déu al Sinaí 
on Moisès rep les taules de la Llei (vegeu Èxode 19-31), l’arca de 
l’aliança travessant el riu Jordà i el poble que la segueix i passa 
el riu a peu eixut (vegeu Josuè 3), l’arca de l’aliança traslladada a 
Jerusalem per David o Salomó (vegeu Segon llibre de Samuel 6 o 
bé Primer llibre dels Reis 8), la dedicació del temple de Salomó 
(vegeu Segon llibre dels Reis 8). Notem que l’arca de l’aliança és 
una de les figures de Maria, arca de la nova aliança en tant que 
mare de Jesucrist. 

4) les quatre taules haurien recorregut a alguns textos de l’Antic 
Testament relatius a Maria i evocats en la Llegenda Àuria, la font 
documental iconogràfica més important de les escenes relatives 
al final de la vida de Maria (taules 12, 13, 14, e). En efecte, en la 
Llegenda hi ha algunes al·lusions o fragments de l’Antic Testament 
que haurien estat les bases per a les tres escenes en paral·lel amb 
les taules 12, 13, 14, les relatives a la dormició i assumpció de 
Maria. Vegem-ho en detall.  

En la taula 12 s’hi representa l’anunci de la mort de Maria per part 
de l’àngel, que porta una palma. En la Llegenda Àuria, Maria s’ad-
mira de la visita angèlica i pregunta el nom de l’il·lustre visitant: 
«Si he trobat gràcia a la teva presència, et demano que em diguis 
el teu nom.» L’àngel, però, s’hi resisteix: «Per què desitges saber, 
oh Madona, el meu nom que és meravellós i gran?» Paraules molt 
semblants es troben en el relat bíblic de la visita de l’àngel de Déu 
a la que serà la mare de Samsó, l’heroi d’Israel, anunciant-li, a ella 
que era estèril, el naixement d’un fill. El marit de la dona demana 

a l’àngel: «Quin és el teu nom, perquè et puguem honorar quan es 
compleixin les teves paraules?». I l’àngel li respon: «Per què vols 
saber el meu nom? El meu nom és meravellós» (Jutges 13,17-18). 
Segons això, la taula (a), paral·lela a la taula 12, hauria representat 
la visita de l’àngel de Déu als pares de Samsó, anunciant-los una 
bona notícia: el naixement d’un fill.  

La taula 13 narra la dormició de Maria, envoltada dels apòstols, 
i la pujada al cel de la seva ànima en braços de Jesucrist. El rere-
fons de l’escena és igualment la Llegenda Àuria. Aquí l’inspirador 
del retaule podria haver buscat el suport d’un dels dos textos del 
Càntic dels Càntics, que la Llegenda integra en aquest punt del 
seu relat. En boca de Jesucrist, que ha baixat a buscar l’ànima de 
Maria, llegim en la Llegenda Àuria aquesta invitació: «Vine del 
Líban, esposa; vine del Líban, vine, i seràs coronada.» El text bí-
blic, seguint la Vulgata, és idèntic: «Veni de Libano sponsa veni 
de Libano veni coronaberis» (4,8). Segons això, la taula (b) hau-
ria representat una comitiva acompanyant una dona molt bella 
baixant de les muntanyes del Líban per a ser entronitzada reina, 
atenta a la crida del seu espòs. L’altre text del Càntic reprès per 
la Llegenda és posat en boca dels sants i dels àngels, que reben 
Maria quan aquesta arriba al cel. Diuen: «Qui és aquesta que puja 
del desert, abundosa en delícies i recolzada en el seu estimat?». 
La frase prové de Càntic 8,5, i ha estat traduïda exactament de la 
Vulgata: «Quae est ista quae ascendit de deserto deliciis affluens 
et nixa super dilectum suum?» Segons aquest segon text, la taula 
(b) escenificaria una formidable comitiva reial amb el rei i la reina 
junts en la seva llitera pujant del desert (vegeu Càntic 3,6-11). El 
paral·lel de la llitera amb la taula 13 donaria prioritat a aquesta 
segona escena.  

La taula 14 representa l’assumpció de Maria al cel i la donació 
del cinyell a l’apòstol Tomàs. L’escena és narrada igualment per la 
Llegenda Àuria. Jesús ha baixat per segona vegada del cel a bus-
car Maria per emportar-se-la en cos i ànima al cel. Quan és da-
vant el cos de Maria diu: «Aixeca’t, pròxima meva, coloma meva, 
tabernacle de glòria, vaixell de vida, temple celestial.» La frase 
reprèn, en part, Càntic 2,10, on llegim: «Surge propera amica mea 
formonsa mea et veni». Aquestes expressions amoroses, aplica-
des per Jesucrist a la seva Mare, poden fer pensar en una escena 
primaveral com la que trobem en el context d’aquest verset (ve-
geu Càntic 2,10-15). Aquí es parla de les flors que despunten, dels 



fruits que escampen perfum, de les vinyes florides i de la cara i la 
veu de l’estimada, cridada per l’estimat i comparada a una coloma 
que s’amaga en les escletxes de la roca. Aquest hauria estat el 
tema de l’escena (c) del retaule.   

Resta en l’interrogant la taula (d), corresponent a l’escena del 
sant sopar (taula 15). No hi ha rastres del tema en el capítol de 
la Llegenda Àuria que narra l’assumpció de Maria. Tan sols una 
referència al fet que Joan reclinava el cap en el pit de Jesús durant 
el seu darrer àpat amb els deixebles. Aquí s’hi hauria representat 
algun tema de l’Antic Testament de simbologia eucarística, com 
ara el mannà o pa del cel (els deixebles mengen el pa-cos de Crist 
en la taula 15), i / o de simbologia sacramental i eclesial (l’arca de 
l’aliança, símbol de Maria i l’Església, que contenia una mica de 
mannà, segons Hebreus 9,4). De fet, en la Llegenda Àuria Maria 
és anomenada «tabernacle» de Jesucrist i, com acabem de veure, 
«tabernacle de glòria» i «temple celestial». La simbologia del ta-
bernacle, com la de l’arca, encaixen bé amb Maria, que ha portat 
Jesucrist dins les seves entranyes.  
  
Els continguts del retaule en horitzontal: el registre inferior 
o predel·la 

Les dificultats són aquí inexistents, ja que els dos bancs de la 
predel·la s’han conservat íntegrament i ofereixen una il·lació clara 
de les vuit escenes. Ens movem de ple en el relat històric i teològic 
de la passió-mort-resurrecció-glorificació de Jesucrist. A la banda 
esquerra hi ha les quatre escenes referents a la passió i mort: la 
detenció (taula 16), la flagel·lació (taula 17), la crucifixió i mort 
(taula 18) i la sepultura (taula 19). A la banda dreta trobem qua-
tre escenes referides a la resurrecció-glorificació de Jesucrist: la 
baixada als inferns (taula 20), la resurrecció (taula 21), l’aparició a 
Tomàs (taula 22) i l’ascensió (taula 23).

Taula14: Assumpció de Maria al cel i la donació del cinyell 
a l’apòstol Tomàs.
Taula 15: Sant Sopar.



4. LA SIMBOLOGIA DELS COLORS DELS VESTITS DE 
JESÚS I DE MARIA 
L’ús dels colors en l’art de Ramon de Mur no és aleatori ni 
purament esteticista. Les combinacions cromàtiques obeeixen a 
una tria premeditada, que integra la tradició iconogràfica cristiana, 
tant oriental (art bizantí) com occidental (art romànic i art gòtic), 
amb la diversitat i personalitat provinents de l’artista. Entre les 
aportacions singulars de Ramon de Mur cal considerar, com sovint 
es fa notar, la substitució de l’or tradicional, usat en els rerefons 
de les escenes, per elements arquitectònics (construccions, murs i 
balustrades), domèstics (interiors de cases, enteixinats, columnes, 
arcades) o paisatgístics (muntanyes, vegetació) que confereixen 
al conjunt un aire de proximitat, si bé, com subratlla S. Alcolea, 
l’artista es manté «al marge de tota pretensió naturalista». (22) 
El rerefons daurat es manté parcialment en alguna escena, però 
aquest és sobretot el color de les motllures de fusta que coronen 
i emmarquen les escenes.       

En el retaule el color diví per excel·lència és el blanc. Aquest color, 
que simbolitza la llum i l’eternitat, és el propi de la revelació i de 
la manifestació divina. En el retaule duen un vestit de color blanc 
els dos personatges que unifiquen el retaule: Jesucrist i Santa 
Maria. Tanmateix, aquest color se’ls aplica tan sols quan han estat 
glorificats, no quan viuen a la terra. Així, porta una roba blanca 
àmplia i majestuosa el Fill en tant que Paraula de Déu creadora 
(taula 1), com a vencedor de la mort després de la resurrecció 
(taules 20, 21, 22, 23) i com a jutge universal (taula 7). Notem que 
el vestit li tapa tot el cos quan se subratlla la seva divinitat, la seva 
pertinença al món celestial: abans de l’encarnació, en el moment 
de crear (taula 1), o quan és enaltit a la dreta de Déu ran de la 
seva ascensió (taula 23). En canvi, no tot el seu cos queda cobert 
quan es vol mostrar igualment la seva humanitat, és a dir, quan 
encara és a la terra com a ressuscitat (taules 21 i 22), quan baixa 
als inferns com a vencedor de la mort (taula 20) i quan, com a 
Fill de l’home gloriós, jutja la humanitat i la redimeix el dia darrer 
de la història (taula 7). També són blancs els bolquers que faixen 
l’Infant Jesús tan bon punt ha nascut, per tal de palesar la relació 
entre l’encarnació-naixement i la resurrecció-glorificació de Jesús 
(compareu les taules 9 i 20-23). En canvi, en les escenes que 
corresponen al període terrenal de la vida de Jesús, el seu vestit 

es mou entre el porpra i el blau fort: l’adoració dels reis (taula 10), 
el baptisme (taula 11, on només es veu el mantell amb el folre 
cremós, guardat per l’àngel), el sant sopar (taula 15) i la detenció 
(taula 16). Finalment, la condició humana de Jesús troba la seva 
expressió màxima en les escenes del baptisme i de la passió. 
En l’escena del baptisme, seguint la iconografia tradicional, és 
representat tot nu dins el riu Jordà (taula 11). Pel que fa a les 
escenes de la passió, Jesús porta el subligaculum o tapall en el baix 
ventre en les escenes de la crucifixió (taula 18) i la sepultura (taula 
19). En canvi, se’l representa tot nu en l’escena de la flagel·lació 
(taula 17).   

 D’altra banda, Santa Maria porta un vestit blanc, semblant al 
de Jesucrist com a Paraula creadora, quan, plena de glòria, puja 
al cel portada pels àngels per a ser-hi coronada i llança el seu 
cinyell a l’apòstol Tomàs (taula 14). En totes les altres escenes on 
Maria apareix duu un vestit que combina la túnica porpra o bé 
rosa i el mantell blau fort amb un folre de color cremós o porpra. 
Aquests dos colors (porpra i blau fort), reduïts d’intensitat pel 
rosa i el cremós -colors que trobem igualment en el vestit que 
porta Jesús durant el temps que passa en aquest món- indiquen, 
respectivament, la condició terrenal i la condició de proximitat a 
Déu. El porpra s’assembla al color de la terra i assenyala la bellesa 
i l’amor. El blau indica l’obertura a la transcendència i la intimitat 
amb Déu, pròpia de Jesús i de Maria.   

 Un darrer detall referent al vestuari de la Mare de Déu. En 
algunes escenes Maria porta el cap descobert: l’anunciació (taula 
8), el naixement (taula 9), l’adoració dels reis (taula 10). Les tres 
escenes representen el personatge en una edat jove i pertanyen 
al cicle de Nadal. Curiosament, en l’escena de la dormició o mort 
de Maria, aquesta també és representada amb el cap descobert 
(taula 13), com si es volgués anunciar el retorn de Maria a l’estat 
de joventut amb motiu de la seva imminent glorificació celestial: 
de fet, Maria puja al cel amb el cap descobert (taula 14). En 
canvi, en les altres set escenes relatives a l’estadi adult de la seva 
vida terrenal, Maria sempre porta el cap cobert per un replec 
del mantell: el sant sopar (taula 15), la crucifixió (taula 18), la 
sepultura (taula 19), la resurrecció (taula 21), l’aparició a Tomàs 
(taula 22), l’ascensió (taula 23), l’anunci de la mort de Maria (taula 
12). És un altre detall, prou significatiu, que mostra la gran cura 
amb què Ramon de Mur va pintar l’extraordinari retaule de Santa 



Maria de Guimerà.    

5. L’ANTIGA O PRIMERA ALIANÇA: ELS INICIS
DE LA HUMANITAT I DEL POBLE D’ISRAEL
(secció esquerra del registre superior) 
Llegim ara de manera independent les sis escenes que el pas 
dels segles ha estalviat i que es relacionen amb l’aliança antiga o 
primera, posada sota el signe de la prefiguració, i que s’expressa 
en els llibres de l’Antic Testament. Les quatre primeres escenes 
(taules 1, 2, 3, 4) pertanyen al cicle d’Adam i Eva, el primer home 
i la primera dona, que representen tota la humanitat. Aquestes 
escenes descabdellen els temes de la creació, el paradís i el 
pecat, tal com són descrits en el llibre del Gènesi, capítols 1-3. Les 
altres dues escenes (taules 5, 6) corresponen al cicle de Moisès, i 
s’inspiren en Èxode 3; 13-14.  

 
Taula 1: La creació d’Eva del costat d’Adam

Text bíblic de referència: «El Senyor Déu va fer caure l’home en 
un son profund. Quan quedà adormit, prengué una de les seves 
costelles i omplí amb carn el buit que havia deixat. De la costella 
que havia pres a l’home, el Senyor Déu va fer-ne la dona» (Gènesi 
2,21-22). Anteriorment, però, el text bíblic explicat que Déu havia 
decidit crear el llinatge humà: «Fem l’home a imatge nostra, 
a la nostra semblança» (Gènesi 1,26). Aquest plural («fem», 
«nosaltres») justifica l’assemblea dels àngels o cort divina que 
acompanya el creador en el moment de l’acte creador de la dona 
(Eva). En efecte, segons els comentaris jueus o midraixos, Déu es 
va aconsellar amb el seu consell, format per àngels, quan es decidí 
a crear l’home. Aquí el consell testimonia l’instant en què la dona 
és creada. Als membres de la cort celestial o angèlica també se’ls 
anomena «fills de Déu», segons allò que llegim en el salm 89,7-8: 
«…Qui és com el Senyor entre els fills de Déu? Déu és temible en 
el consell dels àngels, és majestuós sobre tots els qui l’envolten.» 

Notem que Ramon de Mur ha representat els àngels com si 
fossin dones, amb un pentinat elegant i amb grans ales. Aquesta 
iconografia d’àngels-dones alats és habitual en el segle XV.  

Notem encara que Eva surt ja formada del costat d’Adam, pel que 
sembla amb les mans juntes i amb la cara girada devotament vers 
el seu creador. El creador fa un gest d’acolliment i protecció de la 
dona amb la mà esquerra, mentre amb la mà dreta beneeix. La 

Taula 1: La creació d’Eva del costat d’Adam



creació que surt de les mans divines és bona , ja que està beneïda 
pel qui l’ha cridada a l’existència. L’ésser humà és administrador 
de l’obra creada en la seva condició de persona, feta a imatge de 
Déu. Tal com Gènesi 1,27 conclou: «Déu va crear l’home a imatge 
seva, el va crear a imatge de Déu, creà l’home i la dona.» Per això, 
el rostre del creador i el rostre d’Adam són, volgudament, molt 
semblants l’un de l’altre: l’ésser humà participa de la naturalesa 
divina.  

D’altra banda, a la dreta de la figura divina es veuen diversos 
animals domèstics i feréstecs i ocells, que Déu havia presentat a 
l’home (Adam) perquè els donés un nom, cosa que l’home va fer, 
si bé aquest, com diu Gènesi 2,20, «no va trobar una ajuda que li 
fes costat». Per tant, Eva és creada de la costella d’Adam i forma 
amb ell la parella original del llinatge humà.  

Notem encara que la figura creadora divina té els mateixos trets 
que Jesucrist adult, fins i tot amb una aurèola que porta inscrita 
la creu (vegeu aquesta mateixa iconografia en les taules 11,15, 
21, 22). Segons la iconografia medieval, el món és creat pel Fill-
Paraula del Pare, el qual actua en plena sintonia amb Déu, el Pare. 
En efecte, del Fill-Paraula es diu en Joan 1,3: «Per ell tot ha vingut 
a l’existència, i res no hi ha vingut sense ell.» La mà dreta del Fill-
Paraula assenyala la profunditat del misteri de Déu: tres dits junts 
per a indicar les tres persones divines (Pare, Fill i Esperit Sant) i dos 
dits doblegats que indiquen la seva doble condició o naturalesa: 
Jesucrist és realment Déu i realment home. De fet, el Pare no s’ha 
encarnat i per això no pot ser representat visualment. En això, 
Ramon de Mur segueix els cànons majoritaris del seu temps.    

 

Taula 2: El pecat d’Adam i Eva.



Taula 3: L’expulsió d’Adam i Eva del paradís.

Taula 2: El pecat d’Adam i Eva. 
Text bíblic de referència: «La serp era el més astut de tots els 
animals que el Senyor Déu havia fet. Preguntà, doncs, a la dona: 
“Així, Déu us ha dit que no mengeu dels fruits de cap arbre del 
jardí?” La dona va respondre a la serp: “Podem menjar dels fruits 
de tots els arbres del jardí, però dels fruits de l’arbre que hi ha 
al mig del jardí, Déu ha dit que no en mengem ni els toquem, 
perquè moriríem.” La serp li va replicar: “No, no morireu pas! Déu 
sap que, si un dia en mengeu, se us obriran els ulls i sereu igual 
com déus: coneixereu el bé i el mal.” Llavors la dona, veient que 
el fruit de l’arbre era bo per a menjar i feia goig de veure, i que 
era temptador de tenir aquell coneixement, en va collir i en va 
menjar; i va donar-ne també al seu home, que en menjà amb ella. 
Llavors a tots dos se’ls obriren els ulls i es van adonar que anaven 
nus.» (Gènesi 3,1-7).  

L’arbre del coneixement del bé i del mal és el signe del discerniment 
i de la saviesa i també del control de la felicitat i la desgràcia, dons 
divins que l’ésser humà no pot aconseguir al marge de Déu. Per 
això, si prova d’obtenir-los ocupant i usurpant el lloc del creador 
-aquesta és la proposta alhora astuta i impossible de la serp- , 
converteix la seva benaurança en malaurança. La serp és vista 
per les tradicions jueva i cristiana com a personificació del diable, 
que actua de manera sinuosa -se’l representa enroscat a l’arbre 
del jardí- afalagant l’orgull de la persona humana i portant-la a la 
perdició. De fet, Eva conversa amb la serp, la qual la tempta. El 
pecat s’ha apoderat de la història humana. I, amb ell, la mort. Es 
llegeix en Saviesa 2,24: «La mort ha entrat al món per la malícia 
del diable». Eva apareix com la que ha acceptat el suggeriment 
de la serp-diable i ha donat a l’home el fruit prohibit: una poma, 
segons una tradició iconogràfica que prové de la traducció llatina 
del llibre del Gènesi.  

Tanmateix, el retaule no insisteix en la malignitat de la dona: el 
pecat dels primers pares no és representat aquí com si hi hagués un 
element actiu (Eva), que hauria arrossegat un element totalment 
passiu (Adam). L’escena evita de plasmar el moment en què Eva 
dóna el fruit prohibit a Adam. Tota la humanitat és igualment 
pecadora i serà igualment salvada per Jesús, el nou Adam, nascut 
de Maria, la nova Eva. Caldrà esperar el moment en què Jesús serà 
concebut en les entranyes de Maria i naixerà d’ella a Betlem. 

Taula 3: L’expulsió d’Adam i Eva del paradís. 
Text bíblic de referència: «El Senyor Déu va expulsar l’home del 
jardí de l’Edèn… Un cop l’hagué expulsat, va posar a l’orient de 
l’Edèn els querubins amb la flama de l’espasa fulgurant per a 
guardar el camí de l’arbre de la vida» (Gènesi 3,23-24).  Dos són 
els arbres del paradís vedats a Adam i Eva: l’arbre del coneixement 
del bé i del mal i l’arbre de la vida. Després del pecat l’home i la 
dona són trets de l’espai de vida i benaurança que Déu els havia 
ofert. Surten del paradís nus i avergonyits, indignes per haver fallat 
al manament diví: el cap cot i el cos doblegat així ho indiquen. 
Fins aleshores la nuesa era el seu estat natural, ja que no havien 
d’amagar res. Ara, però, se l’han de cobrir: els seus cossos ja no 
són signe d’un cor net i per això la vergonya els domina.



Com diu el text bíblic, després del pecat «a tots dos se’ls obriren 
els ulls i es van adonar que anaven nus. Van cosir  fulles de figuera 
i se’n feren faldars» (Gènesi 3,7).  

El gest enèrgic de la mà del querubí d’ales rutilants sembla indicar 
que la sortida del clos del paradís és definitiva. Tanmateix, amb la 
referència a l’enemistat entre la serp i «la dona» (Gènesi 3,15) es 
deixa oberta una porta a l’esperança. Segons Apocalipsi 12,13-17, 
aquesta dona és la mare del Messies, contra qui res no podran els 
atacs de la serp antiga, és a dir, el diable. El nom d’aquesta dona 
és Maria, la mare de Jesucrist, la que ofereix el seu fill a tots els 
pobles vinguts a adorar-lo (taula 10). Els primers pares han de sor-
tir del paradís, avergonyits i amb el cap baix, víctimes de l’esquin-
çament interior i de la tristesa que el pecat provoca. Els tres reis, 
en canvi, entren a la presència de Jesús, l’Infant que té Maria per 
tron, plens d’una alegria indescriptible. Fins i tot quan la Sagrada 
Família hagi de fugir a Egipte (taula f), Maria serà el tron del Rei 
del món, ara perseguit per l’odi i la injustícia. Adam i Eva no go-
sen mirar-se ni tocar-se mentre són expulsats del paradís. Jesús, el 
nou Adam, i Maria, la nova Eva, es bescanvien l’afecte i la tendresa 
propis d’un fill i d’una mare. 

 
Taula 4: La humanitat després del pecat (Adam i Eva, Caín i 
Abel)

Text bíblic de referència: Gènesi 3,23; 4,1-8. El treball i la violència 
són els dos pols que configuren la vida sobre la terra: allò que cal 
fer i allò que cal evitar. Per això aquesta taula inclou dues escenes 
ben diferenciades. A una banda, es representa el treball d’Adam i 
Eva, atrafegats a conrear la terra i a filar, símbols de les feines do-
mèstiques: cavar i filar són aquí el treball propi, respectivament, 
de l’home i de la dona, segons els paràmetres culturals bíblics i del 
temps de Ramon de Mur. En efecte, diu Gènesi 3,23 que Adam va 
ser expulsat del paradís «perquè treballés la terra» i garantís el 
menjar a la seva descendència. Eva ha de preocupar-se del ves-
tit i de l’abric. Se subratlla que la supervivència exigeix necessà-
riament la subjecció a una feina, que demana molt d’esforç. La 
raó s’expressa en Gènesi 3,18: la terra «produirà cards i espines». 
Aquestes paraules són força diferents de la imatge pintada per 
Ramon de Mur, en la qual la terra que Adam conrea és un hort 
més aviat bucòlic. Les torres del fons indiquen que ens trobem en 

una terra habitada i poblada, amb esglésies i castells. És el món 
del segle XV, a Catalunya i arreu d’Europa.  

Tanmateix, al costat del món harmònic, però marcat pel treball, 
hi sorgeix la violència, la mare de tots els mals, que esclata en 
l’episodi del fratricidi d’Abel a mans de Caín. És el rastre que el 
pecat deixa en la pell de la història: la fatiga de la vida i l’odi que 
és capaç d’anorrear-la. Per això la taula, unint els dos motius, re-
sulta particularment dramàtica: mentre els pares treballen sense 
repòs, els fills , un pagès i un pastor, els dos oficis més comuns 
de la civilització rural en el Guimerà del segle XV, cauen en el pou 
sense fons de la violència. Seguint els cànons tradicionals, hi ha 

Taula 4: La humanitat després del pecat (Adam i Eva, Caín i Abel)



Taula 5: La teofania de l’Horeb.

dos altars amb ofrenes que cremen: el d’Abel, en segon terme, 
on s’ofereixen «les primeres cries del ramat amb el greix de les 
víctimes» (Gènesi 4,4), i el de Caín amb «una ofrena dels fruits de 
la terra» (Gènesi 4,3). De fet, Ramon de Mur ha representat dos 
xais: un de gros en l’altar d’Abel i un d’esquifit en el de Caín. Totes 
dues ofrenes són cremades -també la segona!- pel foc de l’altar. 
Però mentre que el foc de l’altar de l’Abel puja cap a dalt, el de 
Caín s’escampa per terra, incapaç d’enlairar-se. Els dos focs ser-
veixen per a expressar el que es diu en Gènesi 4,4-5: «El Senyor va 
acollir favorablement Abel i la seva ofrena, però no acollí Caín i la 
seva.» Noteu, en aquest sentit, el semicercle fosc en el cel, símbol 
de la divinitat, amb el raig que baixa tan sols vers Abel.  

L’assassinat d’Abel és presentat amb gran dramatisme, ja que el 
retaule el situa en el mateix moment que aquest ofereix el seu 
sacrifici. Es tracta d’una reinterpretació afortunada del text bí-
blic que es limita a dir: «Caín va dir al seu germà Abel: “Sortim al 
camp”. Un cop van ser al camp, Caín es va llançar sobre el seu ger-
mà Abel i el va matar» (Gènesi 4,8). La Carta als Hebreus interpre-
ta així l’episodi: «Gràcies a la fe, Abel va oferir a Déu un sacrifici 
millor que el de Caín. Per aquesta fe, Abel va rebre el testimoni 
que era just, ja que Déu va acceptar els dons que li oferia. Ell va 
morir, però la seva fe encara parla» (11,4). I la Primera carta de 
Joan rebla el clau: «No feu com Caín, que era del Maligne i va ma-
tar el seu germà» (3,12). L’assassinat d’Abel és comès amb traïdo-
ria valent-se d’un instrument mortífer. En moltes representacions 
iconogràfiques es tracta d’una mandíbula d’ase, a l’estil de la que 
Samsó va fer servir contra els filisteus; s’utilitzaria un os i no una 
arma de metall perquè, segons la Bíblia, tan sols en temps de Tu-
bal-Caín, descendent de Caín, es van començar a forjar «armes de 
tall, tant de bronze com de ferro» (Gènesi 4,22). (23) Tanmateix, 
sembla que Ramon de Mur ha posat en mans de Caín una mena 
de daga amb el mànec de fusta i una «fulla» de pedra o d’os. El 
ramat, a primer terme, és testimoni silenciós i innocent del primer 
fratricidi de la història humana.  

 

Taula 5. La teofania de l’Horeb. 

La primera gran manifestació de Déu, en la qual explica qui és i 
què es proposa de fer, té lloc a la muntanya de l’Horeb, més cone-
guda com el Sinaí. Aquesta muntanya serà el lloc per excel·lència 
on Déu es revelarà i donarà la Llei a Israel, el seu poble. Moisès, 
escàpol d’Egipte, s’ha refugiat a Madian, on s’ha casat amb Si-
porà, i es dedica a pasturar el ramat del seu sogre Jetró. L’artista 
el presenta acompanyat d’altres pastors (dos que conversen i un 
que toca el flabiol), detall absent del text bíblic. «Un dia, mentre 
guiava el ramat desert enllà, va arribar a l’Horeb, la muntanya 
de Déu. Allí se li va aparèixer l’àngel del Senyor [més avall el text 



diu simplement: “el Senyor”] en una flama enmig d’una bardissa. 
Moisès va mirar i veié que la bardissa cremava però no es con-
sumia» (Èxode 3,1-2). Llavors Moisès s’atansa a la bardissa. Déu 
el crida pel nom i li mana que es tregui les sandàlies, ja que el 
lloc que trepitja és sagrat. Aquest és el moment recollit en la pin-
tura. De dintre la bardissa surt la veu de Déu, que diu: «Moyses 
solve calti[a]mentum de pedibus tuis», és a dir, «Moisès, treu-te el 
calçat dels teus peus». Aquestes són les paraules escrites amb un 
tipus de lletra altament cerimonial en la banda blanca o filactèria 
que penja de dins de la bardissa.    

La flama del mig de la bardissa és el foc diví que transforma el cor 
de l’home i del món però que no el destrueix ni l’anorrea. Moisès, 
en actitud de pregària, és testimoni del misteri. Ell rep la revelació 
del mateix Déu, decidit a treure el seu poble d’Egipte i a allibe-
rar-lo dels seus opressors. Notem que la bardissa o esbarzer ha 
florit. Els Pares de l’Església han vist en la bardissa una imatge 
que prefigura Santa Maria. Ella també serà el receptacle de la pre-
sència divina enmig del món, ja que les seves entranyes virginals 
hostatjaran el Salvador. Com diu la Llegenda Àuria: «la Verge va 
rebre Déu». Per això la bardissa és florida, ja que té vida i donarà 
un fruit sant, Jesucrist, el Fill mateix de Déu. L’esbarzer que crema 
però que no es consumeix és imatge de la maternitat virginal de 
Maria, la qual resta verge després d’haver concebut i infantat el 
Messies. (24) . 

 
Taula 6: El pas del Mar Roig i la marxa pel desert. 

El designi salvador de Déu en relació al seu poble es compleix quan 
els egipcis, els seus opressors, són enfonsats al Mar Roig i s’acaba 
així el seu intent d’encalçar Israel i tornar-lo a reduir a l’esclavatge. 
El personatge que «uneix» les dues fileres de gent que surten a 
l’escena és Moisès. Amb el poder de Déu, significat per la vara o 
bastó que duu a la mà dreta, detura l’estol militar egipci, que que-
da engolit per les aigües del Mar Roig -les aigües del mar són ben 
roges!-, mentre que amb la mà esquerra fa senyal als israelites 
fugitius perquè s’apressin a allunyar-se dels qui els persegueixen. 
Les dones israelites porten als braços els seus infants, mentre que 
algun home va carregat amb les pertinences més valuoses (Èxode 
13,35-36 precisa que els israelites s’endugueren objectes preci-
osos i vestits que els egipcis els havien regalat). És un poble que 

fuig a corre-cuita ja que no s’han pogut entretenir «a preparar-se 
provisions» (Èxode 13,39). D’altra banda, els egipcis persegueixen 
els israelites a les ordres del faraó, el personatge petit d’estatura 
-sempre els personatges són petits- i de vestits foscos que apareix 
a l’angle inferior esquerre de la taula, dalt d’un carro i envoltat de 
soldats. El faraó mira Moisès de manera desafiant, refiat dels seu 
exèrcit, els cavalls i els cavallers (Èxode 14,7 precisa que el faraó 
s’endugué sis-cents carros escollits, però Ramon de Mur repre-
senta la cavalleria medieval, que lluitava sense carros).

Taula 6: El pas del Mar Roig i la marxa pel desert.



Déu havia dit a Moisès: «Alça el teu bastó, estén la mà cap al 
mar i es partirà en dos, perquè els israelites passin a peu eixut 
pel mig del mar.» (Èxode 14,16) Els egipcis, delerosos de capturar 
els israelites, s›endinsaren dins el mar amb tot l›exèrcit. Llavors, 
Moisès, obedient a l›ordre divina, estengué una altra vegada la 
mà -Èxode 14,26-27 no esmenta el bastó o vara- cap al mar, i 
«el mar va tornar al seu lloc… les aigües van tornar i cobriren els 
carros i els guerrers de tot l’exèrcit del faraó que havia entrat al 
mar darrere els israelites» (Èxode 14,27-28). Si bé el text bíblic ex-
plica que no va quedar ni un sol home de l’exèrcit egipci, el retaule 
sembla haver mitigat la destrucció i deixa en vida alguns egipcis. 
Als altres, se’ls presenta flotant ofegats damunt l’aigua, tal com 
explicita l’afegitó a Èxode 14,28 que es troba en la traducció bíbli-
ca catalana del segle XIV: «e aquí neguaren en la mar» (manuscrit 
Colbert). El llibre de l’Èxode es limita a dir que els egipcis es van 
enfonsar «com plom dins les aigües poderoses» (15,10). L’escena 
ha contraposat la sort dels egipcis i la sort d’Israel: mentre que el 
poble d’Israel surt d’Egipte i és alliberat de l’opressió, els egipcis 
queden ofegats en el Mar Roig i hi troben una mort terrible. La 
derrota dels opressors és total, i ara el poble té el camí lliure cap al 
Sinaí. Allí Déu farà aliança amb Israel, i després el poble caminarà 
cap a la terra promesa, on arribarà després d’estar-se quaranta 
anys al desert.

6. LA NOVA ALIANÇA: ELS INICIS DE LA VIDA DE JE-
SÚS (secció dreta del registre superior) 
Les escenes relatives a la nova aliança o Nou Testament posen en 
evidència les relacions tipològiques existents amb l’antiga o pri-
mera aliança, comentades en la secció anterior. En efecte, cada 
taula de l’antiga aliança anuncia i prefigura la realitat que es com-
pleix en Jesucrist. Les taules de les dues seccions semblen haver 
estat treballades en paral·lel, tant conceptualment com artística-
ment. D’aquesta manera, el retaule de Ramon de Mur desplega 
un potent esquema teològic al voltant del concepte d’història de 
la salvació, en línia amb la millor teologia patrística i medieval.  

Les quatre primeres (taules 8, 9, 10, f) pertanyen al cicle dels orí-
gens o inicis de Jesucrist, nou Adam, acompanyat de Maria, la 
nova Eva. Expliquen l’anunci del seu naixement, el seu naixement, 
l’adoració dels reis vinguts d’Orient i la fugida a Egipte, ran de la 
persecució d’Herodes. Les dues segones (taules 11, g) correspo-
nen als inicis de l’activitat pública de Jesucrist, el Fill de Déu, mit-
jancer de l’aliança nova i definitiva i victoriós del Maligne, i repre-
senten dos episodis cabdals: el baptisme de Jesús i la teofania en 
el riu Jordà i les temptacions en el desert.  

 
Taula 8: L’anunciació a Maria del naixement de Jesús. 

Paral·lel: la creació d’Adam i Eva (taula 1). Text bíblic de referència: 
Lluc 1,26-38. El món diví entra en contacte amb el món humà 
d’una manera extraordinària i insospitada. «Déu envià l’àngel 
Gabriel a un poble de Galilea anomenat Natzaret, a una noia 
verge… (que) es deia Maria. L’àngel entrà a trobar-la…» (Lluc 
1,26-28). La tramesa de l’àngel a la casa de Maria és obra de Déu, 
la mà del qual es dibuixa dins el semicercle fosc que representa el 
món diví (a l’esquerra superior de l’escena). L’àngel, pel seu costat, 
va abillat amb una dalmàtica esplèndida i una tanca d’orfebreria. 
La seva mà dreta apunta cap a Maria amb un gest propi dels 
oradors, per tal de reforçar les seves paraules. El missatge 
angèlic és un missatge celestial, i ha estat curosament inscrit en 
la banda blanca que subjecta l’àngel amb la mà esquerra. Amb 
una lletra gòtica esplèndida hi llegim la salutació mariana: «Ave 
Maria gratia plena Dominus tecum benedicta tu in mulieribus», 
és a dir, «Déu te guard, Maria, plena de gràcia, el Senyor és amb 



tu, tu [ets] beneïda entre les dones.» El text prové de Lluc 1,28 
(«Déu te guard, plena de gràcia, el Senyor és amb tu») i de Lluc 
1,42 («[ets] beneïda entre [totes] les dones»), si bé la Vulgata ha 
introduït la frase «benedicta tu in mulieribus» en Lluc 1,28, com 
a paraules de l’àngel. En canvi, en el text grec són les paraules 
que, respectivament, l’àngel i Elisabet adrecen a Maria. De fet, es 
tracta del començament de l’Avemaria, la pregària mariana per 
excel·lència.  

El joc de mirades és significatiu. Maria no mira l’àngel sinó el petit 
colom que vola cap a ella, símbol de l’Esperit Sant. Pel seu costat, 
l’àngel, agenollat davant Maria, li ho explicarà així: «L’Esperit Sant 
vindrà sobre teu, i el poder de l’Altíssim et cobrirà amb la seva 
ombra; per això el fruit que naixerà serà sant, i l’anomenaran Fill 
de Déu» (Lluc 1,35). El Fill de Déu, Jesucrist, Paraula eterna del 
Pare, creador del món i de l’home, aquell que tot l’univers no pot 
contenir, farà estada en la humanitat de Maria, la nova Eva. Ara, 
doncs, es canvien els papers: Eva havia sortit del costat d’Adam 
(taula 1), però el nou Adam, Jesucrist, sortirà de les entranyes de 
la nova Eva, Santa Maria (taula 8). Tanmateix, tant en la creació de 
la primera humanitat com en la nova creació, la que duu a terme 
el Fill, Paraula eterna, el poder amorós de Déu es deixarà sentir 
amb tota la força.  

La humanitat encarnada del qui és la Paraula trobarà un digne 
estatge en la santedat de Maria i en la seva acceptació de la 
voluntat divina. Això es reflecteix en múltiples detalls de l’escena. 
Així, la disposició de Maria s’expressa amb el llibre obert: 
Maria no fila sinó que llegeix -model occidental- quan rep la 
visita de l’àngel. A més, no està agenollada, com en el Pseudo-
Bonaventura, sinó que està asseguda i es gira, i la seva mirada no 
és de temor sinó de confiança. Les seves mans no s’aixequen per 
a refusar sinó per a acceptar. Maria té les mans obertes cap al cel 
en signe d’acceptació del voler diví. Així ho ha entès igualment 
l’anònim escriba que, amb lletra de poca qualitat, ha escrit dos 
textos evangèlics (1) relacionats amb l’escena de l’anunciació. A la 
pàgina esquerra del llibre obert de Maria es llegeixen les paraules 
de resposta de Maria a l’anunci de l’àngel: «Ecce ancilla Domini 
fiat mihi secundum verbum tuum» (Lluc 1,38), és a dir, «Sóc la 
serventa del Senyor: que es compleixi en mi la teva paraula». A 
la pàgina dreta el text està manllevat de l’antífona del cant de 
comunió, propi del Quart Diumenge d’Advent, i anuncia el naix: 

Taula 8: L’anunciació a Maria del naixement de Jesús



«Ecce Virgo concipiet et pariet fructum et vocabitur nomen eius 
Jesus» (vegeu Mateu 1,23, que cita Isaïes 7,14, i Lluc 1,31-32), és 
a dir, «La Verge concebrà i tindrà un fruit, i li posaran el nom de 
Jesús». Notem encara el pom de lliris blancs situat darrere l’arca 
o taula sobre la qual hi ha el llibre obert. Els lliris són signe de la 
puresa i de la virginitat de qui serà Mare de Jesucrist. La metàfora 
es troba en el llibre del Càntic dels Càntics. Diu l’estimada: «Jo sóc 
un narcís de la plana de Saron, un lliri de les valls» (2,2). I també: 
«El meu estimat és tot meu, jo sóc tota seva, ell que pastura el 
ramat entre els lliris». De fet, Sant Bernat ja parlava de Maria com 
de «lliri inviolable de castedat».  

 

Taula 9: El naixement de Jesús de les entranyes de Maria. 

Text bíblic de referència: Lluc 2,1-12. El domini del pecat en la 
història humana és substituït pel domini de la gràcia i de la salvació. 
Aquest és el missatge que l’àngel adreça als pastors, situats a la 
part alta de la taula: «Avui, a la ciutat de David, us ha nascut un 
Salvador, que és el Messies, el Senyor» (Lluc 2,11). Malauradament, 
no es llegeix res dins la filactèria o banda blanca que l’àngel de 
l’anunciata sosté amb la seva mà esquerra, però aquest és el text 
que hi correspondria. L’esclat del missatger celestial provoca que 
un pastor es protegeixi els ulls, tot reconeixent la glòria que els 
visita.  

Hi ha un contrast absolut entre el luxós paradís, esquinçat pel 
pecat d’Adam i Eva i convertit en lloc prohibit sota l’atenta mirada 
de la serp, i l’humil estable de Betlem, convertit en palau del 
Rei del cel. A una banda, un jardí magnificent i deliciós, però 
trencat pel desig de ser com déus. A l’altra, un estable de fusta 
per a animals, habitat pel Déu que s’ha fet home. En el centre de 
l’escena del pecat, la serp omnipresent i astuta; en el centre de 
l’escena de la gràcia, l’infant indefens i innocent, fill de la nova 
Eva. L’Eva del paradís parla amb la serp (la seva mà esquerra quasi 
toca el cap del temptador), mentre que la nova Eva de l’establia, 
agenollada i recollida en pregària i meditació, adora i contempla 
el misteri del Déu fet home. Josep s’hi pensa, a mig camí entre 
l’acolliment del misteri i els dubtes interiors (la seva cara, amb una 
mirada girada sobre ell mateix, trasllueix una reflexió que cerca de 
comprendre allò que és incomprensible). El retaule ha reprès el 
motiu, habitual en la iconografia cristiana, dels dubtes de Josep, 
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el qual està assegut damunt la sella de la somera que ha portat 
Maria fins a Betlem.  

Al bell mig de l’escena hi ha una enorme menjadora-llit, que tant 
serveix per a dormir-hi amb el son físic com per a dormir-hi amb 
el son de la mort. Seguint una iconografia habitual en l’Orient i 
l’Occident cristià, el Jesús tot just nat és posat en un llit que de fet 
és idèntic al sepulcre on serà dipositat després de la mort: n’hi ha 
prou de comparar la taula que comentem amb el sepulcre de Jesús, 
representat en les taules 19 (l’enterrament) i 21 (la resurrecció). 
L’ensenyament teològic que es desprèn de la relació menjadora-
sepulcre subratlla la relació profunda entre els misteris de 
l’encarnació (entrada humil del Fill al món) i de la mort-resurrecció 
(sortida triomfant del Fill i anada al Pare). L’infant Jesús, tot petit, 
com un cuc (vegeu Salm 22,7), apareix «faixat amb bolquers i posat 
en una menjadora» (Lluc 2,12). Els bolquers, blancs, evoquen el 
llençol d’amortallar, també blanc, que embolcallarà el cos de Jesús 
quan sigui posat al sepulcre (taula 19) i que li farà de vestit quan 
ressusciti d’entre els morts (taules 20, 21 i 22).     

 Completen l’escena el bou i l’ase o la mula, els caps dels quals 
estan abocats damunt l’infant, no tant per fer-li passar el fred 
-com suposa la interpretació més popular- sinó per mostrar 
la seva veneració per aquell que és Déu i Senyor. Aquesta és la 
lectura oferta per l’Evangeli del Pseudo-Mateu (c. 14) i recollida 
per la Llegenda Àuria, que interpreta, referits a Jesús, dos textos 
de l’Antic Testament: «un bou coneix el seu propietari, i un ase, 
l’estable del seu amo/senyor» (Isaïes 1,3), i «et manifestaràs entre 
dos animals» (Habacuc 3,2, segons una lectura secundària). 

Taula 10: L’adoració dels reis. 

Tres reis, abillats luxosament, cadascú amb la seva corona i el seu 
mantell, signes de reialesa, han arribat a l’estable de Betlem, on 
Jesús ha nascut. Aquest seu a la falda de Maria, tron de la Saviesa 
feta home. El text bíblic esmenta tan sols uns savis que «van entrar 
a la casa, veieren el nen amb Maria, la seva mare, es prostraren 
a terra i el van adorar» (Mateu 2,11). Però ja en Cesari d’Arle els 
«savis» o «mags» es converteixen en reis, segons una interpretació 
provinent del salm de la festa de l’Epifania: «els reis de Tarsis i de 
les illes li portaran obsequis; els reis d’Aràbia i de Sebà li oferiran 

presents» (Salm 72,10). Es precisa que són tres perquè tres són els 
presents que ofereixen: «or, encens i mirra» (Mateu 2,11). 

L’escena es completa amb un altre personatge: Josep, amb el 
seu bastó a la mà com en la taula del naixement, per indicar la 

seva edat avançada, la qual contrasta amb la joventut radiant de 
Maria. Josep té a la mà el primer vas amb l’or, ofert pel primer 
dels tres reis. Aquest ha dipositat a terra la seva corona, davant el 
Rei dels reis, i, agenollat, besa delicadament el peuet de l’Infant 
de Maria. Els altres dos reis esperen, ells també, d’adorar l’Infant. 
El del mig assenyala amb la mà esquerra l’estrella de vuit puntes 

Taula 10: L’adoració dels reis.



que s’entreveu a la teulada de l’estable, segons allò que es llegeix 
en Mateu 2,9: «l’estrella… s’aturà damunt el lloc on era l’infant.» 
Pel seu costat, l’infant, que ja ronda els dos anys, segons el 
que es dedueix de Mateu 2,16, amb la mà dreta fa un gest de 
«benedicció» adreçat al rei que està agenollat davant d’ell. Així, 
beneint, mostra que és el mateix Fill-Paraula que creà el món i la 
nissaga humana (vegeu taula 1). El Déu etern s’ha fet finit.     

El contrast de la taula 10 amb la taula 3, l’expulsió d’Adam i Eva 
del paradís, és impactant. Allí, Adam i Eva, derrotats i avergonyits, 
són la viva imatge de la solidaritat en el pecat i del trencament 
existencial que aquest comporta. Els seus caps i les seves mirades 
estan en disharmonia: cadascú va a la seva, perdut. La culpa els 
afeixuga, no hi ha paraules; surten del paradís, de la presència de 
Déu. En canvi, l’escena de l’adoració dels reis desprèn una har-
monia completa. A diferència d’Adam i Eva, que surten del jardí 
diví, els tres reis entren a la presència de Déu. Adam i Eva havien 
volgut ser com déus i l’orgull els havia perdut. Els reis es fan petits 
davant el gran Rei, l’adoren en la seva humilitat, i troben la pau i el 
bé que buscaven. Adam i Eva surten del paradís enmig d’un silenci 
feixuc i amb les mans ocupades a tapar-se les vergonyes. Dos dels 
reis conversen sobre el Messies, cercat i trobat: les seves mans 
apunten suaument vers ell; l’altre acarona i besa el peu de l’Infant. 
Encara, en l’escena de l’expulsió la mà de l’àngel assenyala cap 
avall mentre que la mà del rei en posició central indica cap amunt, 
cap a l’estrella, signe del Messies. L’estrella, gairebé esborrada, 
damunt el travesser de l’estable, és testimoni eloqüent de la fe 
dels tres personatges estrangers.  

 

Taula (f) (perduda): La fugida de la Sagrada Família a Egipte. 

El cicle dels orígens o infantesa de Jesucrist es tancava, molt pro-
bablement, amb una quarta taula que representava la fugida de 
la Sagrada Família a Egipte. La raó principal per a aquesta propos-
ta és el contrast que s’estableix entre la primera família, filla del 
pecat, formada per Adam i Eva, i els seus dos fills, Caín i Abel, i 
la nova família, plena de gràcia, formada per la nova Eva, Maria, 
sant Josep i Jesús, el nou Adam i alhora el nou Abel, que morirà, 
com el primer, de forma violenta. Jesús serà un nou Abel, i morirà 
rebutjat pel seu propi poble: l’assassinat d’Abel, el just i innocent, 
a mans de Caín prefigura la mort violenta de Jesús, sant i sense 

pecat. Per això la taula 4, que representa la mort d’Abel a mans de 
Caín, prefigura la mort de Jesús a la creu, a mans dels inductors 
(els dirigents jueus) i dels executors (l’autoritat romana), segons 
allò que es llegeix en Hebreus 12,23-24: «us heu acostat… a Jesús, 
mitjancer d’una aliança nova, i a la seva sang purificadora, que 
parla més favorablement que la d’Abel».  

En el centre de l’escena hi devia haver, en posició lateral, l’ase o 
somera damunt la qual cavalca Maria amb el seu fill Jesús al braç. 
Potser l’animal és de color blanc, per a recordar que també Je-
sús entrarà a Jerusalem, pocs dies abans de la seva mort, enmig 
de l’entusiasme popular, muntant un pollí d’aquest color. L’animal 
és menat per Josep, que l’agafa pel ronsal, o bé per un dels seus 
fills que l’acompanyen a Egipte. Aquests fills, que en l’evangeli són 
anomenats «germans de Jesús» (vegeu Mateu 13,55; Marc 6,3), 
eren, segons una tradició cristiana del segle II, el fruit del primer 
matrimoni de Josep, el qual era vidu quan es casà amb Maria. (26)  
Potser també l’acompanya una filla. Així ho trobem en el fresc de 
Giotto, que es troba en l’Arena de Pàdua (s. XIV), reprenent una 
notícia que es troba en el Pseudo-Mateu: «Amb Josep hi viatjaven 
tres nois i una noia viatjava amb Maria» (18,1).    

  
Taula 11: El baptisme de Jesús i la teofania en el Jordà. 

Tres figures en horitzontal (l’àngel, Jesús i Joan Baptista) i tres 
figures-símbol en vertical (Pare, Esperit Sant i Fill) assenyalen, res-
pectivament, l’eix històric i l’eix teològic de l’escena: el Pare és 
simbolitzat pel semicercle fosc del capdamunt de la taula, i l’Espe-
rit ho és pel colom blanc que baixa sobre Jesús, el Fill. D’aquesta 
manera se superposen dos episodis, narrats successivament en 
Mateu 3,13-17, el text bíblic de referència: el baptisme de Jesús 
per Joan Baptista i la teofania o manifestació de la Santa Trinitat 
després que Jesús sigui batejat. Jesús, Déu i home vertader, ocupa 
el centre absolut de l’escena.  

D’una banda, doncs, apareix el profeta Joan, amb el seu «vestit de 
pèl de camell» i «una pell a la cintura», amb el posat ascètic de 
qui s’alimenta de «llagostes i mel boscana» (Mateu 3,4). Joan tira 
aigua sobre Jesús amb una petxina, a l’estil del baptisme cristià a 
Occident durant l’Edat Mitjana, si bé Jesús està immergit dins les 
aigües del riu. A la dreta de Jesús, en un contrast espectacular, 
hi ha un àngel vestit esplèndidament amb un collaret al coll, que 



serveix Jesús guardant-li el mantell. És l’àngel-servent, que evoca 
els qui guarden les vestidures dels qui són batejats per immersió, 
segons el costum mantingut a Orient.  

Jesús és representat, segons la iconografia habitual, tot nu i pre-
gant (vegeu Lluc 3,21). Un vel d’aigua, dibuixant una mena de cú-
pula, amaga la seva intimitat corporal, mentre es manté dret dins 

el riu Jordà, les aigües del qual queden santificades en contacte 
amb el seu cos. Joan i l’àngel contemplen el Fill de Déu, molt més 
gran que Moisès, que es mostra en la seva total humanitat, fet 
«en tot semblant» als homes, «encara que sense pecar» (Hebreus 
2,17; 4,15).   

D’altra banda, com hem dit, l’esfera celestial, fosca i visible no-
més en part, que s’està damunt Jesús, representa Déu, el Pare. 
El colom, blanquíssim, és símbol de l’Esperit Sant. Mateu 3,16-17 
afirma que “el cel s’obrí, i Jesús veié l’Esperit de Déu que baixava 
com un colom i venia damunt d’ell. I una veu digué des del cel: 
Aquest és el meu Fill, el meu estimat, en qui m’he complagut”. 
La identitat de Jesús és la de Fill de Déu i de fet és designat com 
a tal per la baixada de l’Esperit (vegeu Joan 1,32-34). La teofania 
divina palesa la relació entre les tres persones divines: el Pare és 
el qui estima, el Fill és l’estimat, l’Esperit és l’amor. El paral·lel amb 
la teofania de l’Horeb (taula 5) assenyala l’Esperit com el foc que 
crema i que és distribuït entre els qui creuen.  

Ens trobem davant un episodi de la vida de Crist en el qual no in-
tervé directament Maria. Potser hi ha una relació simbòlica entre 
la bardissa o esbarzer florit de l’Horeb (al centre de la taula 5) i 
el matoll del Jordà (pintat a l’angle superior dret de la taula 11). 
L’esbarzer és florit de flors blanques, mentre que el matoll ni és 
florit ni va carregat de fruit. L’espera i esperança de la salvació cor-
respon a l’esbarzer florit (Maria engendrarà el Salvador), mentre 
que l’arbust sense fruit representa la joiosa realitat del fruit sant 
que és Jesucrist, engendrat i nascut de Maria, el mateix que ara és 
batejat en el riu Jordà.   

 

Taula (g) (perduda): Les temptacions de Jesús en el desert. 

En tractar la composició del retaule, hem suggerit que la Llegenda 
Àuria pot haver servit com a guia per a organitzar-ne les escenes. 
En concret, l’esment que Santa Maria hauria visitat els indrets de 
Jerusalem o pròxims a Jerusalem que Jesús va trepitjar, porta a 
pensar que un dels set llocs correspon a la taula (g). En efecte, 
com que els dos primers llocs són «el baptisme i el dejuni», sem-
bla raonable pensar que si el baptisme del Jordà és representat en 
la taula 11, el dejuni i les temptacions de Jesús al desert poden ser 
el tema de la taula següent, la taula (g), que s’ha perdut.  

Taula 11: El baptisme de Jesús i la teofania en el Jordà.



L’ús litúrgic ha fet que el text bíblic de referència per a l’escena 
de les temptacions fos Mateu 4,1-11. Els personatges són, al-
menys, dos: Jesús i Satanàs, el temptador. El text explica que Jesús 
«dejunà quaranta dies i quaranta nits, i al final tenia fam.» Arriba 
l’hora del diable, que successivament el convida a convertir les 
pedres en pans, a tirar-se daltabaix del punt més alt del temple i 
a adorar-lo amb la contrapartida de rebre el domini sobre tots els 
reialmes del món. Jesús refusa, una per una, les tres propostes i 
surt victoriós de la prova a què el diable l’havia sotmès. Satanàs 
se n’ha d’anar -i mai tan ben dit- amb la cua entre cames. En efec-
te, els diables pintats a la taula del judici final (carrer central de 
retaule, taula 9) amb els seus cossos deformes, les llargues cues 
i les banyes de tots tipus constitueixen un bon model per a ima-
ginar el Satanàs de la taula (g). Jesús, com a contrapunt, hauria 
d’haver estat representat amb una vestimenta semblant a la de la 
taula 15: mantell blau fosc amb folre cremós i túnica vermella. Les 
roques del desert podrien recordar les de la taula 5. No és descar-
table que l’escena inclogués també uns àngels, segons la frase de 
Mateu 4,11: «Llavors el diable el va deixar, i vingueren uns àngels 
i el servien.» 

La contraposició de Jesús i Satanàs en l’episodi de les temptacions 
remet a la divergència, apreciable fins i tot en la disposició dels 
personatges, entre Moisès i el faraó en la taula 6: aquí, en l’angle 
inferior esquerre, el faraó, pintat més petit del compte per a 
mostrar així la seva insignificança i el seu nul poder, mira amb odi 
Moisès i alça la mà dreta contra ell, mentre Moisès, situat a l’angle 
superior dret, compleix impertorbable la seva missió. L’odi del 
faraó i l’astúcia maligna del diable, enemics respectius de Moisès 
i de Jesús, s’estavellen, respectivament, contra el designi diví, que 
vol treure el seu poble d’Egipte, i contra la voluntat del Fill de Déu, 
que no permet que Satanàs s’interposi en el seu camí. Són dues 
històries de lluita i victòria contra el poder del mal/Maligne, que 
res no pot contra els plans divins.  

¿Hi havia una presència simbòlica de Maria en la taula (g), a 
l’estil del matoll que fa de nexe entre les teofanies de l’Horeb 
(taula 5) i del Jordà (taula 11)? No és impensable, tractant-se d’un 
retaule tan minuciós i simètric pel que fa les línies argumentals i 
conceptuals. Es pot pensar en alguna al·lusió conceptual més que 
no pas visual, en el fet que Maria, com subratlla la Llegenda Àuria, 
és vencedora per excel·lència del diable (vegeu Gènesi 3,15). Així 

ho proclamen dos versets del Misteri de la Selva o Assumpció de 
Madona Santa Maria: “com tu li has el cap trencat [al diable] / del 
seu poder l’has despullat” (vv. 114-115). Així, doncs, la victòria de 
Jesucrist sobre el diable ha estat anunciada per la promesa feta a 
la nova Eva i al seu Fill. D’altra banda, ¿es pot pensar en un lligam 
simbòlic entre el bastó o vara de Moisès, instrument que derrota 
el faraó, assimilat al príncep maligne, i Santa Maria, que esclafa el 
cap de la serp-diable?



7. ELS INICIS DE LA VIDA DE MARIA (secció esquer-
ra del registre mitjà) 

Taula (a) (perduda): L’anunci del naixement de Maria per 
part de l’àngel. 
Aquest episodi és representat pel trobament de Joaquim i Anna, 
els pares de Maria, davant la Porta Daurada de la ciutat de Jeru-
salem. Segons la Llegenda Àuria, un àngel de Déu s’apareix a Joa-
quim i li anuncia que la seva muller Anna li infantarà una filla i que 
ell li posarà el nom de Maria, la qual, al seu temps, engendrarà 
Jesús, el salvador de tots els pobles. Com a «senyal» que aquest 
anunci és cert, l’àngel mana a Joaquim que se’n vagi «a la porta de 
Jherusalem Àurea», és a dir, Daurada, davant la qual Anna sortirà 
aa trobar-lo. La mateixa indicació rep una Anna desconsolada per-
què no sap on és el seu marit. «E així ambdós per manament d’ell 
[de l’àngel] es trobaren en aquell lloc a ells assignat per l’àngel. I 
quan ells es veieren , foren molt alegres i foren segurs que tindrien 
una filla, i quan hagueren pregat a Déu, se’n tornaren a casa i aquí 
esperaren alegrement allò que els havia estat promès».   

Les escenes del trobament de Joaquim i Anna representen la seva 
abraçada esponsal i joiosa amb una muralla i una porta com a 
teló de fons. Es tracta de la famosa Porta Daurada de Jerusalem, 
situada a l’orient de la ciutat. En l’escena, Joaquim porta una bona 
barba i Anna va coberta per un vel. S’abracen «de mutua visione et 
de prole proemissa laetati», alegres pel fet de reveure’s l’un a l’al-
tre -feia dies que Joaquim havia anat a la muntanya amb els seus 
pastors i ramats- i per la descendència que l’àngel els ha promès. 
En efecte, encara que a la Llegenda Àuria no es digui expressa-
ment, hi ha una tradició segons la qual Maria va ser concebuda 
«ex oculo, sine semine viri», és a dir, justament quan Joaquim i 
Anna es van veure, sense que hi hagués cap relació sexual entre 
ells. A més dels dos personatges humans, els pares de Maria, l’es-
cena inclou l’àngel de Déu que s’ha aparegut a l’un i a l’altra i ha 
propiciat el trobament de tots dos.   

Taula (b) (perduda): El naixement de Maria. 

La Llegenda Àuria és molt breu a l’hora de referir-se a aquest fet: 

«Santa Anna, doncs, concebé i infantà [una] filla que tingué de 
nom Maria.» Cal recórrer a la tradició iconogràfica relativa al nai-
xement de Maria, per tal de descriure l’escena que hauria pin-
tat Ramon de Mur. La taula contindria dos personatges centrals: 
Anna, la mare, i Maria, tot just nada. D’una banda, es representa 
l’habitació amb el llit on Anna jeu i descansa després del part, 
assistida per tres dones, una de les quals és la llevadora. Potser 
una li tira aigua a les mans, mentre l’altra sosté un gibrell. D’altra 
banda, a primer terme de l’escena, dues dones més renten la pe-
tita Maria en un ribell o vas en forma de copa. Potser hi ha també 
un bressol on Maria serà col·locada després del bany. Queda així 
subratllada la humanitat de Maria i el seu naixement prodigiós: 
Anna havia estat vint anys estèril i, malgrat això, ara pot donar 
gràcies per la filla que ha tingut. Com es llegeix en Lluc 1,37: «per 
a Déu no hi ha res impossible.»     

 
Taula (c) (perduda): La presentació de Maria al temple. 

Explica la Llegenda Àuria que a l’edat de tres anys Maria fou duta 
al temple de Jerusalem pels seus pares. Complien així el vot que 
havien fet a Déu, segons el qual, si ell els donava descendència, 
l’oferirien al servei del temple. Per això, tan bon punt Maria va ser 
deslletada i pogué caminar va ser portada al temple i consagrada 
a Déu. Diu la Llegenda Àuria que al voltant del temple hi havia 
quinze graus -com quinze són els salms graduals o de pujada al 
temple de Jerusalem-, ja que el temple estava construït en un lloc 
elevat; l’altar en què s’oferien els holocausts era fora del temple, 
i calia accedir-hi per les quinze graus. Maria les pujà sense cap 
ajuda, com si ja fos una persona adulta («com si fos en edat per-
fecta»). Joaquim i Anna van presentar l’ofrena a Déu, deixaren la 
filla amb les altres verges en el temple i se’n tornaren a casa.   

Aquesta tradició, molt popular, és la base de la festa litúrgica de la 
Presentació de la Mare de Déu al temple, que les Esglésies d’Ori-
ent i Occident celebren el 21 de novembre. Doncs bé, la taula de 
Ramon de Mur devia representar aquesta tradició, amb una esca-
la com a element central, al capdamunt de la qual hi ha la nena 
Maria que acaba d’arribar, decidida, vora l’altar dels holocaustos. 
És probable que allí l’esperi el sacerdot, si bé en algunes pintures 
medievals aquest no hi apareix (per exemple, en el retaule de sant 
Jordi del convent franciscà de Vilafranca, any 1395). En canvi, els 



qui hi són sempre presents són els pares de la Verge Maria, Joa-
quim i Anna, que s’han quedat al capdavall de l’escalinata. No és 
d’excloure que Maria sigui acollida per algunes noietes de les que, 
segons la tradició, vivien al temple, les quals estarien vora l’altar 
dels holocaustos.  

 
Taula (d) (perduda): L’estada de Maria en el temple. 

La quarta taula del cicle de la infantesa de Maria sembla ser la que 
representava la Mare de Déu nena alimentada prodigiosament 
per un àngel amb pa celestial. Diu la Llegenda Àuria que la Verge 
fou molt perfecta en santedat, i era cada dia visitada pels àngels i 
fruïa cada dia de la contemplació divina (exactament, «usava tot 
dia de Déu», expressió que tradueix el llatí «visione divina quotidie 
fruebatur»). La tradició de l’àngel que ve a alimentar Maria una 
vegada cada dia ja apareix en el Protoevangeli de Jaume (8,1) i és 
reproduïda pel Pseudo-Mateu (6,2), però no apareix en el Llibre 
de la Nativitat de Maria ni, per tant, tampoc en la Llegenda Àuria. 
Potser per això és una escena poc freqüent en els cicles dedicats a 
Maria. (25) La trobem, en qualsevol cas, en el retaule de la Mare 
de Déu i Sant Jordi, obra de Lluís Borrassà (1395), que es trobava 
al convent dels franciscans de Vilafranca. Aquí s’hi representa el 
grup de noietes del temple, a la qual Maria s’incorpora, mentre 
dos àngels baixen del cel i li porten menjar.  

El tema encaixa a la perfecció amb la concepció general del re-
taule de Ramon de Mur. En primer lloc, cal subratllar que en el 
retaule hi ha quatres escenes de la infantesa de Jesús (taules 8, 
9, 10, 11), les quals troben el seu paral·lel en les quatre taules 
dedicades a la infantesa de Maria. Aquest paral·lelisme exclouria 
una escena com la de les esposalles de Maria i Josep, amb una 
Maria ja en els seus catorze anys, és a dir, en edat núbil. En segon 
lloc, s’adverteix un paral·lelisme de motius escènics entre les tres 
taules fins ara tractades (a, b, c), referents als inicis de la vida de 
Maria, i les taules 12, 13 i 14, relatives al seu final. Així, un àngel 
anuncia el naixement de Maria a Joaquim i Anna i fa que es trobin 
davant la Porta Daurada (taula a), i semblantment un àngel a Ma-
ria  anuncia la seva pròxima mort (taula 12); Anna està ajaguda en 
un llit després que donat llum a Maria, envoltada de dones que 
l’assisteixen (taula b), i Maria jeu en el seu llit de mort, envoltada 
de dones que la ploren i dels apòstols arribats a casa seva (taula 

13); Maria acaba de pujar les quinze graus que porten al temple 
de Jerusalem, mentre els seus pares la contemplen des de baix 
(taula c), i Maria és pujada al cel pels àngels, mentre Tomàs la 
contempla des de la terra (taula 14). Igualment, podríem pensar 
que en la taula (d) Maria seria nodrida del pa celestial, portat per 
un àngel, en paral·lel amb la taula 15 on Maria es nodreix del pa 
eucarístic, que Jesucrist reparteix en l’últim sopar.  

Naturalment, l’alternativa a la proposta que hem fet per a la taula 
(d) són les esposalles de Maria i Josep, àmpliament explicades a 
la Llegenda Àuria i sovint representades en els retaules marians 
medievals. L’origen de l’escena és la declaració de Maria adreçada 
al gran sacerdot del temple en el sentit que ella, a diferència de 
les altres noies que hi eren acollides, no podia casar-se,  ja que 
els seus pares l’havien oferta en vot al servei de Déu i, a més, ella 
mateixa havia fet vot de virginitat. L’oracle diví treu el sacerdot 
de l’atzucac en què es troba, ja que li aconsella de convocar tots 
els descendents de David en edat de contreure matrimoni: aquell 
que vegi florir el seu bastó i que damunt del bastó s’hi posi l’Es-
perit Sant en forma de colom, aquell ha de ser l’espòs de Maria. 
Josep, de «vella edat», és l’escollit. Maria i Josep es desposen, és 
a dir, es casen legalment, si bé això no implica que iniciïn la convi-
vència. L’escena és sovint representada com un grup ternari, amb 
el gran sacerdot al mig beneint Josep i Maria, amb els dos novells 
esposos a banda i banda d’aquell. Eventualment, hi ha altres per-
sonatges, com les donzelles que acompanyen Maria en la cerimò-
nia o bé els pretendents refusats que, desenganyats, trenquen les 
seves vares. Normalment, l’escena se situa tenint com a rerefons 
el temple de Jerusalem. A favor de la hipòtesi que la taula (d) re-
presentés les esposalles de Josep i Maria, hi ha fet que la quarta 
escena referida a la infantesa de Jesús és, com veurem, la fugida a 
Egipte (taula f), en la qual també Josep hi és present.  
 



8. EL FINAL DE LA VIDA DE MARIA (secció dreta del 
registre mitjà) 

Les quatre taules restants (12, 13, 14, 15) conformen la mort i la 
glorificació de Maria, Mare de Jesucrist, realitzades a semblança 
de la mort i glorificació de Jesucrist, explicades en la predel·la 
del retaule. L’assumpció de Maria (taula 14) i l’ascensió de Jesús 
(taula 23) equivalen a la glorificació, respectivament, del Fill i de 
la Mare, si bé la culminació només arribarà, respectivament, amb 
la coronació (taula e) i el judici final (taula 7). Tanmateix, encara 
hi ha una taula en el carrer situat més a la dreta, que representa 
el sant sopar (taula 15) i que uneix la vida de Jesucrist i la vida 
de Maria en un moment sublim que és de final per a ambdós. 
Per això aquesta taula ocupa un lloc intermedi entre el carrer 
situat més a la dreta i la predel·la del retaule, dedicada a la mort i 
glorificació de Jesucrist.  

 
Taula 12: L’anunci angèlic de la mort de Maria. 

Aquesta taula obre el cicle dedicat a la final de la vida de Santa 
Maria, segons les tradicions cristianes, ja divulgades en el segle II i 
que en el segle IV es reflecteixen en un dels títols que apareixen en el 
Decret Gelasià: Liber qui appellatur Transitus Sanctae Mariae. Del 
segle V és el tractat del Pseudo-Joan Evangelista sobre la Dormició 
de la Mare de Déu, mentre que el Llibre de Joan, arquebisbe de 
Tessalònica és més tardà (s. VII). El Pseudo-Melitó o Transitus B 
(ss. V-VI) és el text decisiu a Occident, juntament amb l’anomenat 
Transitus A, molt més tardà, que va divulgar les tradicions orientals 
del Pseudo-Joan i del Tessalonicenc i que aquí fou conegut com el 
Pseudo-Josep d’Arimatea. La Llegenda Àuria, escrita al voltant del 
1260, depèn, pel que fa al relat de la Dormició i Assumpció de 
Maria, sobretot del Pseudo-Melitó i, en grau menor, del Pseudo-
Josep d’Arimatea. El Pseudo-Melitó o Transitus B ha estat traduït 
al català per Agustí Borrell en A. PUIG I TÀRRECH (ed.), Apòcrifs 
del Nou Testament (Clàssics del Cristianisme 17), Barcelona: Proa 
1990, pp. 333-347. Una versió castellana del Transitus A es troba 
en A. DE SANTOS OTERO, Los Evangelios Apócrifos. Edición crítica 
i bilingüe (BAC 148), Madrid: BAC 41984,pp. 647-659.       

L’escena paral·lela, quant a la seva concepció teològica i artística, 
de l’anunci que l’àngel adreça a Maria sobre les seves properes 
mort i assumpció és l’anunciació del naixement de Jesús (taula 8). 

Ambdues escenes obren dos cicles vitals. L’anunciació de Natzaret 
obre el cicle inicial de Maria com a Mare de Jesucrist i, per tant, 
el cicle terrenal de la vida de Jesús. L’anunci de Jerusalem obre 
el cicle final de la vida terrenal de Maria, lloc on ella resideix 
després de la resurrecció de Jesús. Una vegada més, l’autor del 
retaule ha tingut cura de treballar de manera semblant les dues 
anunciacions. Totes dues escenes representen Maria, jove en 
la primera i dona madura en la segona, asseguda dins una casa 
llegint i/o pregant (el llibre obert així ho mostra). 

Ara bé, mentre que en l’escena de l’anunciació l’àngel Gabriel 
porta un missatge diví, escrit a la banda blanca o filactèria, en 
l’escena de l’anunci de la mort de Maria no hi ha cap filactèria que 
pengi de la mà esquerre de l’àngel. L’àngel de Déu, innominat, 

Taula 12: L’anunci angèlic de la mort de Maria.



porta una palma i fa acció de donar-la a Maria. Aquesta obre 
la mà dreta per agafar-la. L’àngel lliura el missatge i la palma, 
respectivament, agenollat en tots dos casos en senyal de respecte 
i veneració per la Mare de Déu. La seva funció de missatger i 
servidor en relació de Maria queda associada a la seva funció en 
relació a Jesús: la figura de l’àngel que sosté el mantell de Jesús 
en el Jordà és idèntic -fins i tot en el collaret- a l’àngel que aquí 
porta la palma a Santa Maria. Maria, en l’anunci de l’àngel del 
ram, és asseguda en una mena de setial, que anticipa la seva 
glòria reial imminent. A diferència de l’escena de l’anunciació, on 
Maria ha estat «sorpresa» llegint/pregant per l’àngel, aquí, tot 
i estar en pregària, Maria espera delerosa la visita angèlica que 
ella ha demanat al seu Fill, Jesucrist.  

El paral·lelisme de la taula 12 s’estén a la taula (a), que és l’anunci 
del naixement de Maria, en el qual la figura de l’àngel també 
resulta determinant. En efecte, aquest porta Joaquim i Anna a 
la Porta Daurada de Jerusalem i el trobament dels dos esposos 
significa la concepció de Maria i el seu pròxim naixement. 
Tres són, doncs, els anuncis en el retaule de Guimerà: els dels 
naixements de Jesús i de Maria, i el de la mort de Maria. En tots 
ells, la figura de l’àngel és, òbviament, determinant.  

 El text de la Llegenda Àuria, relatiu a la festa del quinze d’agost, és 
prou explícit: «Un dia que ella [Santa Maria] tingué un gran desig 
del seu Fill, se li va aparèixer un àngel. i la va saludar com a Mare 
del Senyor i com a reina, dient: “Déu te salve, Beneïda… Aquí tens 
un ram de palma, Madona, que t’he dut del paradís. L’has de fer 
portar davant el teu llit… quan la teva ànima hagi sortit del cos. I 
sàpigues que el teu Fill t’espera com a mare a qui cal honorar”.» 
És a partir d’aquest text que algú, amb lletra matussera, ha escrit 
sobre les pàgines obertes del llibre que Maria té a la falda aquesta 
frase, que l’àngel pronuncia: «Beata Virgo Maria mater Christi 
accipe palmam quam attuli de paradiso celesti ut aferatur in die 
obitus tui», és a dir, «Benaurada Verge Maria, mare del Crist, rep 
la palma que t’he dut del paradís celestial perquè sigui portada el 
dia de la teva mort.»  

La palma o ram és, doncs, la penyora que indica que el trànsit 
de Maria des d’aquest món al cel no serà obstruït per cap poder 
diabòlic i maligne. Maria queda confortada per aquella palma, 
«de gran resplendor», que li ha enviat el seu Fill des del cel. 
El  motiu de la palma es troba igualment en les tradicions al 

voltant de la fugida de la Sagrada Família a Egipte. En concret, 
en el Pseudo-Mateu s’explica que una branca de la palmera 
que satisféu la set dels caminants, fou recompensada d’aquesta 
manera: per mandat de Jesús, un àngel la portà al paradís i la hi 
plantà, com a «companya dels meus arbres que són al paradís 
del meu Pare» (20,2). En altres tradicions, es parla d’una palma 
tallada d’un arbre del paradís del qual foren expulsats Adam i Eva. 
El significat, en tots dos casos, és clar: la palma que l’àngel lliura 
a Maria ve del paradís, com a penyora enviada per Jesucrist per 
preservar de tot mal la seva Mare. Més encara, allò que Maria 
encara no sap és que el seu propi Fill baixarà personalment a 
prendre la seva ànima i se l’endurà cap al cel. Vindrà el qui ha 
enviat l’àngel missatger!

Taula 13: La dormició-mort de Maria i l’assumpció de la seva ànima al cel



Taula 13: La dormició-mort de Maria i l’assumpció de la 
seva ànima al cel. 
Es tracta d’una escena doble que juxtaposa diversos episodis 
al voltant de la mort corporal de Maria. Jesucrist ja ha baixat 
a la terra a prendre l’ànima de la seva Mare. Li ha parlat amb 
paraules tendres i amoroses, inspirades en el Càntic dels Càntics, 
mentre que Maria ha respost amb tons d’obediència i d’alegria, 
manllevades del Magníficat i dels salms, i els sants baixats amb 
Jesucrist han afegit una lloança a la Mare de Jesucrist. Després 
del diàleg, l’ànima de Santa Maria surt del seu cos i se’n va als 
braços del seu Fill, perquè no experimenti dolor ni corrupció, com 
comenta la Llegenda Àuria. La taula de Ramon de Mur, com és 
costum, representa l’«ànima» com una nena petita, tota blanca, 
faixada amb tela blanca com un nadó, que neix ara a la glòria 
celestial. La pujada celestial de l’ànima de Maria, portada al braç 
de Jesucrist, assegut, damunt dels núvols i acompanyat per dos 
àngels amb les mans juntes, segella el compromís i la promesa 
del Fill envers la Mare: Maria, l’escollida, seurà al mateix tron que 
Jesús ocupa dalt al cel. Mentre que l’ànima de Maria puja al cel 
amb Jesús, aquesta s’està amb les mans juntes i mira Jesús de fit 
a fit, amb un amor esplendent. Tota l’escena respira unió i pau.  

Mentrestant, a la terra el cos de Maria jeu a la llitera en la qual 
serà duta a enterrar en un sepulcre nou a la vall de Josafat, on 
tots esperaran el retorn de Jesús al cap de tres dies, segons les 
paraules que Jesús ha pronunciat abans d’anar-se’n al cel amb 
l’ànima de Maria. Notem que Maria ajaguda al llit de mort porta 
un vestit divers del que fins ara duia (la seva túnica és fosca); a 
més, el seu cap està descobert: el seu aspecte és de joventut i 
placidesa, en clara anticipació de l’estat de benaurança celestial. 
Aquest és un detall extraordinari, que singularitza Ramon de Mur 
com a artista de profunda sensibilitat espiritual.  

Les tres verges que han acompanyat Maria tot el temps que 
ella ha sobreviscut el seu Fill, han preparat el seu cos per a la 
sepultura, i una d’elles plora al bell mig de l’escena. En canvi, els 
apòstols no ploren sinó que preguen, canten i lloen Déu, d’acord 
amb la indicació de sant Joan: «Que ningú no plori, no fos cas que 
algú del poble ho veiés, es contorbés i digués: “Mira com temen 
la mort aquests que prediquen la resurrecció!”» Es distingeixen, 
a primer terme, amb llibres a les mans, sant Jaume (amb la 
petxina de pelegrí al barret) i sant Pau (al capçal del llit), tots dos 

esmentats a la Llegenda Àuria. Una mà -que no és la de Ramon 
de Mur-, amb una lletra molt matussera, semblant a la del llibre 
en la taula 12, ha afegit sobre la pàgina del llibre que sosté sant 
Pau el començament d’un dels salms que es canten en la litúrgia 
de difunts: «De profundis clamabo ad te Domine, Domine exaudi 
vocem meam», és a dir, «Des de l’abisme et crido, Senyor; Senyor, 
escolta el meu clam» (Salm 130,1-2). Pel seu costat, Pere i Joan, 
situats a l’esquerra de la taula, conversen animadament per a 
posar-se d’acord sobre qui dels dos ha de portar la palma que 
Santa Maria encara duu a la mà dreta: sant Joan és qui portarà 
la palma durant la processó d’enterrament ja que, com subratlla 
sant Pere, «és digna causa que un que és verge [Joan] porti la 
palma de la Verge». Santa Maria, al bell mig de l’escena, respira 
serenor i bellesa; fins i tot la mà esquerra, encara oberta, és signe 
de disponibilitat i acolliment. La mort no l’ha feta captiva.    

 Així, doncs, Jesucrist, el rei, i Santa Maria, mare, esposa i reina 
(tan sols l’ànima, que és un cos en petit) arriben d’un «món que 
és dolent i ple de tan gran turment» (Misteri de la Selva, vv. 349-
350), i entren al cel. En l’arribada al cel de Jesús amb l’ànima de 
Maria, tal com la narra la Llegenda Àuria, hi ressonen el text i els 
moviments del Càntic dels Càntics (8,5; 3,6-11). Així, s’explica que 
els sants que es s’han quedat al cel es posin a cantar meravellats, 
vagin envers Maria i vegin el seu Rei que porta l’ànima de la Verge 
als seus braços. Els uns diuen: «Qui és aquesta que se’n puja del 
desert, abundant en delits i és posada sobre el seu Amat?». I 
els altres responen: «Aquesta és la molt bella entre les filles de 
Jerusalem… plena de caritat i d’amor.»

Taula 14: L’assumpció de Santa Maria en cos i ànima al cel 
i la donació del cinyell a l’apòstol Tomàs. 
La tercera taula dedicada al cicle de la mort i trànsit de Maria 
d’aquest món al regne celestial representa una escena popular i 
coneguda de tema assumpcionista: la donació del cinyell a l’apòstol 
Tomàs. La motivació d’aquest fet singular és explicitada per la 
Llegenda Àuria, el document matriu en la composició de molts 
dels episodis en el retaule de Guimerà: «Atès que sant Tomàs no 
era present [amb els altres apòstols] quan li donaven sepultura [al 
cos de Santa Maria] i que no va voler creure res del que els altres 
li contaven, tot d’una li vingué [caigut] del cel el cinyell amb què 
anava cenyit el cos de Santa Maria. Això succeí perquè cregués que 



el seu cos havia pujat a dalt del cel.» De fet, abans que s’esmenti 
l’arribada en escena de Tomàs, la Llegenda explica que «el seu 
cos [de Maria] amb l’ànima va sortir del sepulcre i se’n pujà al cel 
gloriosament amb els àngels.» La taula 14 uneix encertadament 
aquests dos fets en un sol moment escènic. Tres dies després de 
la mort de Maria, Jesucrist torna a baixar del cel amb l’ànima de 
la seva Mare, i aquesta és ressuscitada corporalment pel seu Fill 
i puja al cel en cos i ànima. Quatre àngels sostenen la màndorla 
o ametlla mística dins la qual seu Maria, que prega mentre dura 
aquell viatge sublim. De fet, Maria porta un llibre a la falda, igual 
com quan fou visitada per l’àngel que li anuncià la seva mort (taula 
12). Maria, asseguda en un tron, és conduïda dins un núvol blanc 
vers Déu i vers Jesucrist (vegeu Pseudo-Mateu 12).  

La taula 14 és paral·lela amb les taules 22 i 23. A la taula 14 es narra 
la donació del cinyell a l’apòstol Tomàs, prototipus d’incredulitat, 
i a la taula 22 Tomàs és davant Jesús ressuscitat que el convida a 
no ser incrèdul sinó creient. A la taula 14, encara, es representa 
l’assumpció de Maria, paral·lela a l’ascensió de Jesús (taula 23): 
assumpció i ascensió o pujada al cel de la Mare i el Fill culminen 
la glorificació del Fill i, a imitació seva, de la Mare. La inclusió 
de l’episodi de Tomàs dins el retaule obeeix, una vegada més, a 
relacionar al màxim possible, les vides de Jesucrist i de Maria.  

L’apòstol Tomàs representa el dubte i la incredulitat. Com acabem 
de dir, l’episodi del cinyell troba el seu antecedent, ben pròxim, en 
l’escena evangèlica de la segona aparició de Jesús ressuscitat als 
deixebles i a Tomàs, representada en la taula 22. Tomàs no havia 
cregut que Jesús hagués ressuscitat, ja que no era amb els altres 
ran de la primera aparició d’aquell. En el cas de la resurrecció de 
Maria, Tomàs, el paradigma de la incredulitat, torna a dubtar i rep 
una prova tàctil i concreta: el cinyell que Santa Maria duia cenyit 
al cos, ben visible en les taules 12 i 13. Aquesta prova evoca sens 
dubte la condició que Tomàs havia plantejat als deixebles per tal 
de creure en la resurrecció de Jesús: posar-li el dit a la ferida dels 
claus i la mà dins el costat. El relat del Pseudo-Josep d’Arimatea (nn. 
17-21) explica, més àmpliament que la Llegenda Àuria, l’episodi 
de Tomàs, i no és impensable que el retaule de Guimerà tingui en 
compte què diu aquest relat; pel seu costat, la Llegenda Àuria es 
limita a oferir-ne un breu resum, si bé en canvia el punt neuràlgic 
i presenta Tomàs com l’apòstol incrèdul per excel·lència. En el 
Pseudo-Josep d’Arimatea s’explica que Tomàs «deia missa a l’Índia 
i, anava revestit amb els ornaments sacerdotals; llavors, ignorant 
el designi de Déu [Daniel 14,33-36 conta que el profeta Habacuc 
fou traslladat pels aires fins a Babilònia], es veié transportat a la 
muntanya de les Oliveres [a Jerusalem] i va poder veure el cos 
santíssim de Santa Maria que pujava al cel. Aleshores va pregar 
que Maria li donés la benedicció. Ella va escoltar la seva súplica i li 
va llançar el cinyell amb què anava cenyida.» En efecte, en la taula 
14 Tomàs prega mirant cap al cel. Maria li està tirant el cinyell que 
s’ha tret -un cinyell rígid com un bastó o una vara miraculosa (que 
sembla evocar la vara de Moisès!)- i va vestida tota blanca, amb la 
roba transfigurada i gloriosa, com Jesús ressuscitat.

Taula 14: L’assumpció de Santa Maria en cos i ànima al cel i la donació del cinyell
a l’apòstol Tomàs.



Efectivament, llegim en Mateu 17,2 que Jesús, quan es transfigurà 
al Tabor, «la seva cara es tornà resplendent com el sol, i els seus 
vestits, blancs com la llum.» El vestit negre que duia de morta 
(vegeu taula 13) «es va quedar al sepulcre», com diu la Llegenda 
Àuria. Ara, va vestida de llum i de glòria. 

L’inspirador del retaule volia tipificar la incredulitat i va escollir 
Tomàs, un deixeble -en comptes dels jueus, uns cridats a la 
conversió-. En efecte, segons la Lleg enda Àuria, els jueus volien 
cremar el cos de Maria i matar els deixebles que li donaven 
sepultura, però al final foren encegats i accediren, almenys 
alguns, a la llum de la fe. De fet, el rabí jueu s’agafà a la llitera de 
Maria i llavors se li assecaren les mans i l’hi quedaren agafades. 
Tampoc aquest episodi no és recollit pel retaule, el qual deixa de 
banda tota temptació antisemita -a Tarragona i a Tàrrega hi havia 
comunitats jueves importants- i fixa l’atenció exclusivament en 
el deixeble incrèdul: Tomàs. Naturalment, tampoc no cau en la 
fàcil sortida de disculpar Tomàs, a l’estil del Misteri d’Elx, on es 
posen en boca de l’apòstol aquestes paraules, adreçades a Maria: 
«Doneu-me per excusat, / que les Índies m’han ocupat.»   

 L’episodi del cinyell de Tomàs, molt popular a Orient i a Occident, 
donà peu a una relíquia molt preuada que es conservava a 
l’església de les Blaquernes, a Constantinoble, construïda el segle 
V, i que fou el principal santuari de la Mare de Déu a la ciutat. 
Tanmateix, l’episodi en qüestió és divers de la tradició tortosina, 
segons la qual la Mare de Déu es va aparèixer a un prevere de la 
catedral de Tortosa l’any 1178 i li féu donació de la seva cinta o 
cinyell.   

 
Taula 15: El sant sopar. 
La darrera escena dels dos carrers de la nova aliança representa el 
nexe d’unió entre la vida de Jesucrist i la vida de Maria en un dels 
moments culminants de la vida d’aquell: el darrer sopar amb els 
seus deixebles, la vigília de la seva mort, el Dijous Sant. L’escena 
se situa al cenacle o casa de Jerusalem on Jesús celebra la cena 
amb els seus deixebles. Fins ara, el retaule ha explicat els inicis 
de la vida de Jesucrist, nou Adam, acompanyat de Maria, la nova 
Eva, fent recurs a l’Antic Testament; els inicis de la vida de Maria, 
Mare de Jesucrist, i la seva mort i glorificació de Maria, en un clar 
paral·lelisme entre la Mare i el Fill. Manca només comentar les 

taules de la predel·la, dedicades precisament a la mort i glorificació 
del Fill de Maria. Doncs bé, el pont entre la vida terrenal de Jesús 
i el final de la seva vida és, precisament, l’episodi del sant sopar. 
D’altra banda, des del punt de vista litúrgic, el retaule il·lustra 
les escenes de la passió, mort, resurrecció i ascensió de Jesús, 
representades a la predel·la, i que tenen lloc, segons la tradició 
cristiana, el Divendres i el Dissabte Sant, Diumenge de Pasqua, 
Diumenge després de Pasqua i el dia quarantè després de Pasqua 
o Dijous de l’Ascensió. Aquesta successió de festes pasquals -tan 
sols hi mancaria la Pentecosta- comença el Dijous Sant i acaba el 

Taula 15: El sant sopar.



Dijous de l’Ascensió. Amb un encert innegable, el retaule també 
ha estat concebut segons el ritme litúrgic de les grans festes 
cristianes. 

D’altra banda, el sant sopar explica teològicament l’obra salvadora 
de Déu en Jesucrist, la nova aliança, allí on aquesta aliança 
emergeix amb tota la seva força: la institució del sagrament de 
l’Eucaristia. En la mentalitat del teòleg que ha dissenyat el retaule 
d’associar estretament la figura de Maria a la figura de Jesús, 
Maria no podia faltar en una ocasió tan especial i significativa de 
la vida de Jesucrist. La taula 15, que tanca el cos del retaule de 
Guimerà, ve a ser una síntesi històrica i teològica de la vida de 
Jesús, en la qual hi són presents no tan sols els Dotze apòstols, 
com afirmen els evangelis canònics, sinó també, segons algunes 
tradicions cristianes medievals, Maria i altres dones pròximes a 
Jesús. Aquesta és una de les  opcions teològiques i espirituals 
més remarcables que fa el retaule: en el sant sopar hi participen 
deixebles masculins de Jesús (els Dotze) però també deixebles 
femenines, encapçalades per Maria. La presència de Maria és 
testimoniada, entre d’altres, en la Passió de Revello, un text italià 
del segle XV. (27)     

L’escena recull el moment en el qual Jesús pronuncia sobre el pa 
que té davant les paraules centrals: «Preneu, mengeu-ne: això és 
el meu cos» (Mateu 26,26). Jesús, amb la mà dreta, beneeix amb 
la posició acostumada, distribuint els cinc dits en tres i dos (vegeu 
taula 1). De fet, el text evangèlic recorda que «Jesús. digué la 
benedicció» sobre el pa abans de partir-lo i donar-lo als deixebles. 
Aquí, tanmateix, els fets se superposen i veiem com els deixebles, 
concretament l’apòstol situat a l’extrem dret de l’escena, acaba 
de menjar un bocí de pa, recollint la invitació de Jesús, i baixa la 
mà de la boca. Al seu costat, un altre apòstol té a les mans un plat 
amb dos peixos posats en paral·lel, fent acció de menjar-ne un. És 
clar que es tracta d’un àpat amb pa i peix.    

 Un gran mantell blanc està estès damunt la taula, curosament 
parada. S’hi distingeixen pans sencers i trossos de pa, alguns 
ganivets, salseres i delicades ampolles de vi (de coll estret i de 
cristall). Estratègicament situades a la taula hi ha tres plats amb 
dos peixos capiculats en cadascuna. No es veu carn per enlloc ni 
l’anyell rostit, l’element típic de la Pasqua jueva. Aquesta absència 
encaixa amb la notícia dels evangelis sinòptics que parlen de la 
voluntat de Jesús de menjar «la Pasqua», és a dir, el sopar pasqual 

amb els seus deixebles. De fet, l’únic anyell és Jesucrist, l’anyell 
pasqual immolat (vegeu Primera Carta als Corintis 5,8), el qui treu 
el pecat del món (vegeu Joan 1,29), el qui dóna com a pa la seva 
carn «per a la vida del món» (Joan 6,51). Per això, a més del vi, tan 
sols hi ha pa i peix damunt la taula. En concret, com ja hem dit, el 
plat que hi ha davant Jesús conté tan sols dos peixos capiculats. 
Aquest fet evoca l’episodi de la multiplicació dels pans i els peixos, 
en el qual Jesús va alimentar uns quants milers d’homes, a més 
de dones i criatures, amb cinc pans i «dos peixos» (Mateu 14,17; 
Joan 6,9). Aquesta multiplicació, signe de l’Eucaristia, reforça 
simbòlicament l’escena en la seva vessant eclesial: l’Eucaristia és 
el sagrament del Poble de Déu. 

La mà esquerra de Jesús, Mestre i Senyor, està dipositada sobre 
l’espatlla de Joan, el deixeble estimat, en senyal de proximitat i 
protecció. Joan, el més jove dels apòstols, sense barba i amb un 
cabell ros i rinxolat, està reclinat sobre el pit de Jesús. Amb la mà 
esquerre, obedient a la paraula del Mestre, pren un bocí de pa, 
mentre que l’altra mà fa de coixí al seu cap, posat damunt la taula. 
L’apòstol és molt a prop del cor de Jesús en aquella hora suprema, 
com serà pròxim a Maria el dia que aquesta hagi de deixar 
aquest món i passar pel tràngol de la mort (vegeu taula 13). Una 
vegada més, comprovem la importància que l’autor dóna a les 
mans: les mans llargues i estilitzades dels personatges expressen 
sentiments i intencions, voluntats i actituds. El joc expressiu és 
intens i ben calculat: les mans dels personatges parlen! Mans i 
rostres, naturalment, van a l’una.  

La serenor, la pietat i la gravetat dels rostres dels personatges 
que hi ha darrere la taula assenyalen la importància del moment. 
Allí es desclou la nova aliança, tal com Jesús manifesta ran de les 
paraules sobre el vi que beuran els deixebles: «Beveu-ne tots, que 
això és la meva sang, la sang de l’aliança, vessada per tothom en 
perdó dels pecats» (Mateu 26,27-28). El sentit és clar: l’endemà, 
Divendres Sant, la sang del mateix Jesús segellarà la nova aliança 
de Déu amb la humanitat. El Dijous Sant anuncia el Divendres 
Sant. D’aquesta manera, la taula del sant sopar explica el sentit 
de tot el que precedeix: Jesucrist és, en paraules d’Hebreus 9,15, 
«mitjancer d’una nova aliança». Ell, en efecte, s’ha valgut «de la 
seva pròpia sang; així ens ha redimit per sempre més» (Hebreus 
9,12).  

A la dreta de Jesús, Pere, el primer dels apòstols, contempla, 



amb els ulls oberts, el misteri d’amor que és l’Eucaristia. Joan el 
contempla amb els ulls tancats. Són les dues mirades sobre el 
misteri: la que veu allò que és visible (el pa i el vi) i la que percep, 
per la fe, allò que hi ha darrere els signes (l’amor total del Crist 
que dóna la vida per a la salvació del món). (28) També el matí 
de Pasqua, Pere anirà al sepulcre i veurà allò que és visible (el 
sepulcre buit, amb el llençol d’amortallar i el mocador), mentre 
que Joan veurà i creurà (vegeu Joan 20,6-8).  

En correspondència amb els dos deixebles de la dreta de la 
taula que mengen el pa i el peix, hi ha dues dones, expectants, 
a l’esquerra. Són Maria i una altra figura femenina, que 
probablement cal relacionar amb el grup de quatre dones 
presents en el sant enterrament (taula 19). De fet, seguint Joan 
19,25, les dones presents semblen ser quatre: dues a primer 
terme (Maria i la seva germana), Maria Magdalena (amb la 
cabellera rossa) i Maria de Cleofàs (el cap de la qual apunta 
darrere Maria). La presència de dones en el sant sopar de Jesús 
és una tradició medieval que apareix en les revelacions a Santa 
Brígida i que el retaule ha introduït més enllà de les informacions 
que forneix el Nou Testament: els textos neotestamentaris no 
en diuen res i més aviat semblen excloure-la. Tanmateix, la seva 
significació teològica i espiritual és evident. La presència de Maria 
en el moment de la institució de l’Eucaristia, sagrament de la nova 
aliança, al costat dels dotze apòstols anticipa l’Església que rebrà 
l’Esperit Sant, formada per homes i dones reunits en el cenacle 
(Fets dels Apòstols 1,13-14). Aquesta és una de les raons per les 
quals el retaule no conté l’escena de la Pentecosta: l’Església neix 
de l’Eucaristia. L’altra raó -no gens menystenible- de l’absència de 
la Pentecosta es deu al programa conceptual del retaule, que es 
construeix sobre les escenes conjuntes de Jesús i Maria. Ara bé, en 
l’escena de la Pentecosta no hi cap representar junts Jesús i Maria: 
la Pentecosta té lloc després que Jesús ja ha pujat al cel, després 
de la seva ascensió (vegeu taula 23), i, per tant, en l’escena només 
hi entren Santa Maria i els dotze apòstols -si bé, segons, Fets 1,15, 
són cent vint persones les que reben l’Esperit Sant-.  

Santa Maria, fidel testimoni dels inicis de la vida de Crist, també 
ho és del seu final. Per això apareix constantment en el sant 
sopar i apareixerà en sis de les vuit escenes dedicades a la mort i 
glorificació de Jesús (taules 17, 18, 19, 21, 22, 23). La seva funció de 
testimoni del misteri pasqual de Jesucrist comença, però, el Dijous 

Sant. Notem encara que la mà dreta de Santa Maria sembla ser 
una rèplica de la mà dreta de Jesucrist: l’una i l’altra manifesten el 
misteri de la trinitat de Déu i de l’encarnació del mateix Fill de Déu. 
Maria beneeix Jesús, el seu Fill beneït, que ara diu la benedicció 
i fa el gest de beneir sobre el pa i el vi. La benedicció de Maria 
s’adreça al seu Fill que és a punt d’entrar a la passió i a la mort, a 
la prova màxima, a la lluita terrible contra el mal. Jesús rep, doncs, 
tot el bé i la solidaritat de la seva Mare, que podria apartar-lo del 
sofriment que s’apropa; però, al contrari, es posa al seu costat 



en plena acceptació del designi diví. Maria afegeix el seu «sí» al 
«sí» de Jesús davant una mort que ell accepta lliurement. Així ho 
trobem en una Consueta Mallorquina del Dijous Sant. (29) 

 El punt de contrast en aquest sant sopar, ple d’emoció i d’estima-
ció, és el personatge que es troba davant la taula, en primer pla, 
i que dóna l’esquena als qui el contemplen. Es tracta de Judes, 
el deixeble traïdor. A diferència dels altres personatges, Judes és 
representat sense l’Àurea de santedat al cap i amb els peus des-
calços, i petit d’estatura. L’expressió de la seva cara és tèrbola i 
crispada, carregada de traïció: està agenollat i allarga la mà per 
agafar d’amagat un dels dos peixos que hi ha al plat de Jesús, que 
és davant d’ell. Es tracta d’un motiu iconogràfic medieval, que, 
amb diverses variants, està testimoniat des del segle XI. (30) El 
gest sòrdid de Judes s’inspira en la seva fama de lladre (vegeu 
Joan 12,6) i de golafre (vegeu Joan 13,30). Judes, sense gosar ai-
xecar del tot el cap, mira furtivament Jesús, que té els ulls mig 
tancats, per tal que la seva acció mesquina no sigui descoberta. 
D’altra banda, Judes és l’antítesi de Joan: les cares d’ambdós, qua-
si tocant-se, manifesten, respectivament, la malícia de la traïció i 
la força de l’amor.  

 L’escena del sant sopar és, probablement, tant per la seva col·
locació com pel programa iconogràfic que conté, una de les peces 
més rellevants del retaule. I exemplifica prou bé el treball conjunt 
menat per Ramon de Mur i per l’expert en teologia que va dis-
senyar la composició del retaule i que va anar aconsellant l’artis-
ta en les diverses fases de la seva producció. D’aquesta manera, 
l’autor i l’inspirador de la peça van aconseguir una gran riquesa 
conceptual, simbòlica i expressiva, complementada per un teixit 
de relacions i lligams entre les diverses escenes, que singularitzen 
el retaule de Guimerà com una peça especial única dins l’art gòtic 
català. 



9. EL FINAL DE LA VIDA DE JESÚS: LA SEVA PASSIÓ I 
MORT (bancal esquerre de la predel·la) 

Els dos bancals de la predel·la, situats sota els cinc carrers que 
formen el cos del retaule, deixen un espai al mig per al sagrari o 
tabernacle. A dreta i esquerra, se succeeixen vuit escenes -quatre i 
quatre- que convergeixen en un motiu iconogràfic que és el centre 
de la fe cristiana: Jesucrist mort i ressuscitat. D’aquesta manera, el 
prevere que celebrava l’eucaristia, d’esquena al poble, i el poble 
que hi participava, dret de cara a l’altar, no havien d’aixecar el cap 
per a contemplar l’essència del missatge cristià i de la mateixa 
celebració del sagrament eucarístic.  

 Ja hem comentat que la tria d’escenes s’ha fet en funció del gran 
eix litúrgic que és el misteri pasqual: la passió i la resurrecció de 
Jesucrist. En termes cronològics, les quatre escenes de la passió 
(la detenció a l’hort de Getsemaní, la flagel·lació davant Pilat, la 
crucifixió i mort i el sant enterrament al Calvari) tenen lloc entre 
Dijous Sant a la nit i Divendres Sant. Les escenes relatives a la 
resurrecció (baixada als inferns, resurrecció d’entre els morts, 
aparició a Tomàs, als deixebles i a Maria, i ascensió al cel) se 
situen, respectivament, el Dissabte Sant, Diumenge de Pasqua, 
Diumenge després de Pasqua i Dijous de l’Ascensió (quarantè dia 
després de Pasqua).  

 

Taula 16: La detenció de Jesús a l’hort de Getsemaní. 
L’escena, de gran dinamisme i refinada composició, integra 
diversos episodis que es poden llegir en els evangelis de Mateu 
i Marc (no íntegrament en Lluc) i, sobretot, Joan. El centre de la 
taula, l’ocupa la traïció de Judes. El deixeble besa Jesús a la galta 
i li diu: «Salve, rabí!» (Mateu 26,49). Les dues cares, la de Jesús, 
que porta el mantell  habitual (vegeu taula 15), i la de Judes, 
constitueixen el punt focal de l’escena. Cap a ells dos miren tots 
els altres personatges de l’escena llevat de Pere, amb mantell 
vermell i alçant una espasa en el moment de colpir Malcus, 
ambdós situats a l’angle inferior esquerre. Jesús s’inclina cap a 
Judes, perquè aquest, que ha d’aixecar el cap, és representat petit 
d’estatura. Aquest és un element habitual i té un valor simbòlic: el 
bé sempre és superior al mal. El mal -sigui Judes en aquesta escena 
(també en la taula 15), sigui el faraó (taula 6)- és baix i mesquí, no 
té majestat ni altura. (31)  Judes, a més, té el cabell roig, com és 

habitual, i porta un mantell groguenc, color que indica la traïció.   

Jesús havia dit a l’últim sopar: «El Fill de l’home se’n va, tal com 
diu l’Escriptura ha dit d’ell, però ai de l’home que el traeix! Més 
li valdria no haver nascut» (Mateu 26,24). Ara es compleix aquell 
anunci. Judes representa l’amic esdevingut enemic, el deixeble 
que es torna adversari i que capgira el sentit de l’Evangeli. De fet, 
Judes passa la seva mà per darrere el braç de Jesús i l’atrau cap 
a ell, com fent-se’l seu. A l’altre costat de Jesús hi ha el tribú de 
la cohort romana, és a dir, el comandant del destacament militar 
que ha vingut a detenir-lo. Vestit com un noble de l’època, la seva 
mà dreta, enguantada, subjecta amb fermesa el braç esquerre 
de Jesús, el qual aixeca la mà sense oposar resistència. També 
l’altra mà de Jesús, la dreta, indica que es deixa agafar, segons les 
paraules de Mateu 26,55: «Heu sortit a agafar-me armats amb 
espases i garrots, com si fos un bandoler… Però tot això ha passat 
perquè es complís el que hi ha escrit en els llibres dels Profetes.» Hi 
ha un contrast absolut entre la violència dels qui detenen Jesús des 
de la traïció (Judes) o des de la força (la milícia romana i l’escamot 
jueu), i Jesús, el qual accepta de posar-se en mans dels qui volen 
dur-lo a la mort, ja que aquesta és, en paraules seves, «la copa 
que el Pare m’ha donat» (Joan 18,11). Acceptant-ho, fa que l’amor 
i la humilitat guanyin la partida a l’odi i a la prepotència.  

L’escena és plena de soldats, amb llances -barrejats amb els 
olivers de l’Hort de Getsemaní!- que sobresurten pertot arreu 
al fons de l’escena. Fins i tot hi ha un soldat que toca el corn 
per indicar la irrupció de la força militar. També s’entreveu una 
torxa de les esmentades en Joan 18,3: «Judes, doncs, s’endugué 
la cohort de soldats romans i alguns guardes del temple que els 
grans sacerdots i els fariseus li havien posat a disposició, i va 
arribar a l’hort. Venien amb llanternes i torxes, tots armats.» Els 
deixebles han desaparegut. Tan sols Pere no sembla resignar-se 
al que succeeix i prova de fer front als agressors. Explica Joan 
18,10 que «Simó Pere es va treure una espasa que portava  i 
d’un cop tallà l’orella dreta al criat del gran sacerdot», de nom 
Malcus. Pere, doncs, agafa Malcus amb la mà esquerra i amb la 
mà dreta aixeca l’espasa, a punt de colpir el criat del gran sacerdot 
i cap de l’escamot jueu. Tanmateix, la violència -en aquest cas, 
contra l’agressor- no mereix cap crèdit per part de Jesús, el qual 
desautoritza l’acció a la desesperada de Pere recomanant-li que 
embeini l’espasa una altra vegada. La violència no és el camí. Jesús 



diu a Pere: «Els qui empunyen l’espasa, per l’espasa moriran» 
(Mateu 26,52). El Mestre morirà crucificat, sense cedir en cap 
moment a la temptació: tornarà bé per mal i per això abolirà 
tota mena d’injustícia i de violència (vegeu Primera carta de Pere 
2,23). (32)

Taula 17: La flagel·lació de Jesús lligat a la columna. 
Jesús, dret davant Pilat, ha estat lligat a una columna fina i alta -no 
grossa i baixa, com serà representada a partir del barroc- amb les 
mans darrere l’espatlla. La seva situació és d’indefensió total: la 
nuesa santa de l’escena del baptisme es transforma en una nuesa 
humiliant, pròpia del qui s’ha fet «no res» (Filipencs 2,7). Els dos 
saions es disposen a començar la seva feina. L’un, el de la dreta, 
té el cos en tensió, a punt de descarregar sobre el reu la primera 
fuetada. L’altre, el de l’esquerra, posa la mà sobre l’espatlla de 
Jesús com si volgués mesurar la duresa del primer cop dels seus 
assots. La seva cara, plena de menyspreu i de malícia, contrasta 
amb el rostre serè de Jesús, que traspua bondat i perdó.  

Pilat ja ha donat l’ordre, i, com a símbol de la seva autoritat, 
empunya amb la mà esquerra el ceptre del poder. Seu al tron i, 
com a virrei del Cèsar, jutja i castiga la santedat del Rei dels reis. 
De fet, el poder de Pilat -i qualsevol poder- queda en evidència 
davant Jesús, que dirà al governador romà: «No tindries cap poder 
sobre mi, si no l’haguessis rebut de dalt» (Joan 19,11). «Pilat féu 
assotar Jesús», refereix Joan 19,1. I l’apòcrif Evangeli de Nicodem 
(1-16) o Actes de Pilat, les fonts del qual remunten al segle II, 
afirma: «Pilat va ordenar que fessin córrer la cortina del tribunal 
on seia, i digué a Jesús: “El teu poble t’ha desautoritzat com a 
rei. Per això he decretat primerament que siguis flagel·lat segons 
la llei dels reis piadosos [els emperadors romans], i que després 
siguis penjat a la creu…”» (9,5).  

Darrere Pilat una figura testimonia l’escena terrible de la 
flagel·lació. Porta al cap cobert amb un mantell fosc, agafat per 
la seva mà, i una àuria se li dibuixa al damunt. És Maria, la mare 
de Jesús, que contempla el turment del seu Fill. La presència de 
Maria en l’escena de la flagel·lació no és infreqüent en els autors 
i les passions medievals, i també, naturalment, en les Revelacions 
de Santa Brígida. (33) L’art gòtic català també la coneix, com 
mostra el retaule de la capella de Sant Miquel del monestir de 
Pedralbes, obra de Ferrer Bassa (ca. 1350).  

El vell Simeó havia profetitzat que una espasa traspassaria l’ànima 
(vegeu Lluc 2,35) el dia que aquesta va presentar el seu Fill al 
temple. Ara, en la passió, es compleixen aquelles paraules. Maria, 
traspassada per un gran sofriment interior però solidària en la 
decisió lliure de Jesús d’anar a la passió (taula 15), representa 
l’Església, que contempla, amb emoció continguda, la passió de Taula 17: La flagel·lació de Jesús lligat a la columna.



Jesucrist. Notem, en aquest sentit, que Ramon de Mur ha obviat, 
com en les altres escenes, una representació sangonosa del cos 
de Jesús i una escenificació desbordant del dolor de Maria, a 
l’estil del que es troba a les Revelacions de Santa Brígida, on es 
diu que Maria es desmaià: la mà de Maria mostra la serenor del 
seu rostre, malauradament perdut en la taula que comentem. El 
retaule de Guimerà combina la mesura i la sobrietat, i això encara 
dóna més força a les imatges relacionades amb la passió de Jesús.  

Taula 18: La crucifixió i mort de Jesús. 
Jesucrist penja mort de la creu. El cap inclinat així ho indica: 
«Inclinà el cap i va lliurar l’esperit» (Joan 19,30). D’altra banda, 
el seu cos, travessat per tres claus, segons és tradició des que 
santa Helena, mare de Constantí, va descobrir-ne les relíquies 
de la creu a Jerusalem en el segle IV, és representat amb els ulls 
tancats i amb la rigidesa pròpia d’un cadàver. D’altra banda, en 
el costat dret de Jesús hi ha el forat del cop de llança que ha 
rebut després de morir, tal com refereix Joan 19,32-33: «Quan 
[els soldats] arribaren a Jesús, es van adonar que ja era mort i 
no li trencaren les cames [com als dos lladres crucificats amb ell], 
però un dels soldats li traspassà el costat amb una llançada, i a 
l’instant en va sortir sang i aigua.» Notem que és l’únic rastre de 
sang en el cos de Jesús, durament castigat, d’altra banda, per la 
flagel·lació i les injúries i maltractes soferts. L’autor es limita a 
mostrar la humanitat oferta de Jesús, mort pel món sencer, sense 
rabejar-se en la sang vessada abundosament per Jesús (fins i tot, 
no s’aprecia la corona d’espines!). El cap inclinat és, de fet, un 
senyal d’obediència a la voluntat divina, d’acord amb la darrera 
paraula pronunciada per Jesús, que es llegeix en Joan 19,30: «Tot 
s’ha complert.» L’autor presenta un rostre serè, majestuós, diví i 
humà a la vegada, expressió de la resposta cristiana al misteri del 
sofriment: no impassible ni fred, sinó gairebé en vida, la vida que 
dóna el Déu que ressuscita i allibera dels lligams de la mort. Els 
vells models romànics i bizantins es perpetuen a través dels segles 
en el gòtic català i internacional de Ramon de Mur, que llegeix en 
la creu la salvació i la pau. 

La tristesa davant la mort, la pena i el plor no continguts es 
representen en els cinc personatges pròxims a Jesús que vetllen 
la seva passió i la seva mort: quatre dones i un home, Joan, el 
deixeble estimat. Aquest, assegut (!) vora la creu medita, com si 
encara reclinés el seu cap sobre el pit de Jesús en l’últim sopar 
(vegeu escena 15), i alhora, amb la mà esquerra a la galta, mostra 
el seu dolor. Allí, en el sant sopar, contemplava, amb els ulls clucs, 
l’amor donat en els signes eucarístics. Aquí, amb els ulls oberts, 
dóna testimoni d’una mort que porta vida i vida en escreix. 
Llegim en Joan 19,35: «El qui ho veié en dóna testimoni, i el seu 
testimoni és digne de fe. Ell mateix sap que diu la veritat, perquè 
també vosaltres cregueu.» Amb la mà dreta, sembla iniciar una 
escriptura, la del llibre evangèlic que porta el seu nom. Joan 

Taula 18: La crucifixió i mort de Jesús.



medita des de la fe i sobre la fe. Fa de pont entre la taula gòtica 
i els qui avui, sis-cents anys després, l’admiren i la contemplen.  

Les dones, pel seu costat, formen un grup homogeni en el qual 
destaca, en primer terme, Santa Maria. Les seves mans estan 
recollides en oració, i el seu cap, inclinat en paral·lel amb el de 
Joan, indica que la fe passa al davant del dolor, malgrat la mort 
del Fill.  No fa pas massa que Jesús els ha unit per sempre com 
a mare i com a fill: «Dona, aquí tens el teu fill», «Fill, aquí tens 
la teva mare» (Joan 19,26-27). L’Església s’ha trobat com a mare 
i ha trobat una Mare plena de compassió: Maria. La mare de 
Jesús és representada amb un posat de serena dignitat, lluny de 
qualsevol desesperació davant la mort del fill, ja que comparteix 
voluntàriament la decisió d’aquest de morir per tots. La dona 
més propera a la creu, que fixa els seus ulls en el rostre mort de 
Jesús és una altra Maria, la Magdalena. Aquesta, en contrast amb 
la mare de Jesús, està agenollada, amb el rostre trasmudat i la 
cabellera deixada anar -record d’un passat ara molt llunyà-, però 
prega intensament, amb les mans juntes. Jesús, el seu Mestre 
estimat, és mort, però ella no deixarà de buscar-lo, i la seva 
recerca obtindrà una recompensa: el diumenge de Pasqua, Jesús 
mateix la cridarà pel nom i se li manifestarà ressuscitat. Les altres 
dues dones, fermes al peu de la creu, són la germana de Maria, 
la mare de Jesús, i una tercera Maria, la muller de Cleofàs (vegeu 
Joan 19,25). La passió segons Sant Joan (capítols 18 i 19), que es 
proclama durant la litúrgia del Divendres Sant, guia la composició 
de la taula. 

La passió segons Sant Mateu (capítols 26 i 27), proclamada en la 
litúrgia del Diumenge de Rams, serveix, en canvi, de referència 
per als cinc soldats i per al grup dels tres dirigents jueus -vestits 
com nobles medievals- que són a l’esquerra de Jesús. Es tracta de 
la gent important de la ciutat de Jerusalem, les muralles i torres 
de la qual constitueixen el rerefons de l’escena. Atent a les mans 
i/o a les mirades, aquí l’autor contraposa l’afecte apassionat de 
la Magdalena amb l’altivesa menyspreadora del primer dirigent, 
les mirades dels quals s’adrecen a Jesús: l’una per a expressar 
el sentiment, l’altra per a manifestar la satisfacció davant la 
mort de Jesús. Llegim en Mateu 27,41 que hi havia tres grups de 
dirigents (grans sacerdots, mestres de la Llei i notables) que es 
burlaven de Jesús apostrofant-lo: «Ell que va salvar-ne d’altres, a 
si mateix no es pot salvar!» De fet, a desgrat de les aparences, no 

es va voler salvar. I així, perdent la vida, va fer que molts d’altres 
la guanyessin. Al fons de la taula, també els cascs dels soldats 
suggereixen el que vindrà més tard: el triomf de Jesucrist sobre 
la mort.

Taula 19: La sepultura de Jesús.



Taula 19: La sepultura de Jesús. 
Situada dins la tradició iconogràfica referent al davallament i 
deposició de Jesús al sepulcre, l’escena representa el moment 
en què el cos mort de Jesús és enterrat. I també dins la millor 
tradició, el retaule situa en primer terme, omplint tot l’espai que 
té a disposició, la persona de Jesús, dominada pel rigor mortis, és 
a dir, dibuixa amb vigor la rigidesa corporal pròpia d’un cos sense 
vida: els braços i les cames no presenten cap mena de flexibilitat 
i les mans i els peus han quedat fixats en la mateixa posició que 
tenien a la creu. Tan sols el cap és sostingut delicadament per Josep 
d’Arimatea, mentre Nicodem ajunta les dues cames, obertes pel 
turment de la creu, i les introdueix dins el sepulcre. Jesús, home 
fet al dolor, ha mort i el seu cos no és tan sols una despulla digna 
de respecte sinó una figura que cal venerar. Així ho entenen les 
quatre dones i Joan, espectadors actius del sant enterrament. 

Els personatges actius són dos notables jueus, homes influents 
però per damunt de tot deixebles i amics de Jesús: Josep d’Arimatea 
i Nicodem. Per això són ells els qui s’ocupen directament del seu 
cos. Josep d’Arimatea ha anat a Pilat a reclamar el cos del crucificat 
i, amb el permís del governador, ara li dóna sepultura. Abans, 
però, com recorda Joan 19,38, Josep havia baixat de la creu el cos 

de Jesús i l’havia dipositat sobre «un llençol per estrenar» (Mateu 
27,59). El llençol sobre el qual ha estat col·locat Jesús i la creu 
nua, omnipresent, que tapa les torres de Jerusalem, com a signe 
que la nova aliança és més forta que la primera, són dos elements 
essencials de la taula. Per la seva banda, Nicodem s’ha preocupat 
de comprar unes cent lliures -uns 33 kg- de mirra i àloe barrejats, 
per tal de dignificar el cos mort de Jesús a l’hora d’enterrar-lo. 
Josep d’Arimatea i Nicodem, recorda Joan, «van prendre el cos de 
Jesús i l’amortallaren amb el llençol, juntament amb les espècies 
aromàtiques, tal com és costum d’enterrar entre els jueus.»    

L’escena està formada per set personatges. Dos procedeixen 
a enterrar Jesús, mentre que els altres cinc en són testimonis. 
Es tracta de les quatre dones i de l’apòstol Joan, el deixeble 
estimat, que envolten el sepulcre de Jesús. Mentre a la taula que 
representa la mort en creu de Jesús (taula 18), l’únic personatge 
a mirar cap a Jesús era la Magdalena, com si amb la seva pregària 
volgués «rescatar» de la mort el Mestre que acaba d’expirar, ara 
és ella l’únic personatge que crida el seu dolor i la seva pena, 
sense gosar mirar com Jesús és posat dins el sepulcre. Els altres 
personatges, en canvi, amb les mans recollides sobre el pit, 
en actitud de veneració d’un cos que traspua la santedat del 

Taules de la Predel·la (bancal esquerra)



Fill de Déu, tenen la mirada fixa en Jesús. De manera especial, 
Maria, la mare del crucificat, inclina maternalment el cap vers 
el Fill i continua mostrant una serenitat completa. És, doncs, un 
enterrament que anuncia el que vindrà després: la resurrecció de 
Jesús, el triomf de la vida. 

El sepulcre, nou, de pedra, «on encara no havia estat posat 
ningú» (Joan 19,42), és el llit de la mort i de la vida. A Betlem havia 
servit per a hostatjar l’infant tot just nat, el Déu fet home, nascut 
de Maria Verge. Santa Maria, en l’escena del naixement de Jesús 
(taula 4), era al costat mateix de la menjadora, amb el cap inclinat 
i les mans recollides sobre el pit en actitud de veneració davant 
el misteri. Aquella noia agraciada, radiant en la seva maternitat, 
s’ha convertit en una mare treballada per la càrrega de veure el 
fill crucificat. El rostre i els vestits han canviat, però no ha canviat 
la seva figura, que continua pendent del misteri d’una mort cruel 
però salvadora. Maria és la primera creient: «Feliç tu que has 
cregut: allò que el Senyor t’ha anunciat es complirà!» (Lluc 1,45). 

La Maria de Betlem i la Maria del Calvari són idèntiques, en la 
figura i en l’actitud interior, com són idèntics la menjadora i el 
sepulcre del seu Fill, Jesucrist.

Taula 20: La baixada de Jesucrist als inferns.



10. EL FINAL DE LA VIDA DE JESÚS: LA SEVA RESU-
RRECCIÓ I GLORIFICACIÓ (bancal dret de la predel·la) 

Les quatre taules del bancal dret cobreixen quatre episodis 
relacionats amb l’activitat de Jesús gloriós. En tres d’ells (la 
resurrecció, l’aparició de Jesús a Tomàs i als deixebles, l’ascensió), 
Maria hi és present. En el restant (la baixada de Jesucrist 
ressuscitat als inferns), la seva presència passa per la tipologia 
habitual de Maria com la nova Eva. Aquí la primera Eva, captiva 
del pecat, és alliberada, al costat del primer Adam, per la llum de 
Jesús ressuscitat.    

Taula 20: La baixada de Jesucrist als inferns. 
En el Símbol dels Apòstols o Credo es diu: «davallà als inferns». 
Aquesta és la veritat de fe representada esplèndidament per 
Ramon de Mur, d’acord amb els cànons hagiogràfics de l’Església 
indivisa (d’Orient i d’Occident). En efecte, escriu sant Agustí en 
la seva Carta a Evodi (PL 99,711): «Es pot dir que tota l’Església 
està d’acord a admetre que allí [en els inferns] Crist va deslligar 
de les cadenes el primer home [Adam], el pare del llinatge humà.» 
I continua: «S’ha de suposar que la fe de l’Església no és en va, 
sigui quina sigui la font de la tradició, i encara que l’autoritat de 
les Escriptures canòniques no sigui invocada.» És a dir, segons 
una tradició cristiana, ja activa en el segle II, Jesucrist, abans de 
mostrar-se ressuscitat en aquesta terra (taula 21 del retaule de 
Guimerà), va baixar a l’Hades o reialme de la mort o inferns i 
en va treure tots els sants i justos que hi eren presoners i que 
n’esperaven la vinguda: des d’Adam fins a Joan Baptista passant 
pels patriarques i profetes, reis i màrtirs de l’Antic Testament. 
Cal, doncs, distingir entre «l’infern» o lloc de turments dels 
condemnats i «els inferns» o país de les ombres (Hades, Xeol) on 
són tancats els qui han mort. Els inferns o Hades, el reialme de la 
mort, són representats en el retaule per la boca esbatanada d’un 
monstre amb bec i ullals terribles que retenia presoners els qui 
esperaven l’arribada de Jesucrist victoriós.   

El relat de la baixada de Jesucrist als inferns recolza, doncs, en 
un text homònim, que ja hauria existit en el segle II, i que des 
del segle IX o X ha estat copiat com a segona part de l’Evangeli 
de Nicodem. (34) Aquest relat ve a ser una dramatització d’un 
esdeveniment que, com a tal, se situa més enllà de les fronteres 
de la història i que pretén explicar l’abast còsmic i universal de 

la salvació: Jesucrist allibera tota persona, sigui del passat, del 
present o del futur, i esmicola el poder del mal en qualsevol de 
les seves formes. De manera gairebé còmica, l’Hades, anomenat 
«devorador insaciable de tots» (d’aquí la boca monstruosa!) 
i Satanàs es mostren alertats davant la imminent arribada de 
Jesucrist al món subterrani. Aquell es lamenta que quedarà 
buit, mentre que el segon serà lligat, amb cadenes de ferro, de 
peus i mans, de coll i boca, i tancat dins l’Hades. Aquesta és la 
representació habitual en la icona bizantina.   

Tot d’una arriba el ressuscitat «majestuós en figura humana, i va 
il·luminar les tenebres eternes» (Baixada de Crist als inferns 5,3, 
recensió llatina A). Jesús va revestit amb el llençol blanc amb què 
havia estat amortallat, ara convertit en roba de majestat i signe 
de la seva resurrecció. El seu cos gloriós porta les marques de la 
passió -les mans i els peus foradats. La recensió llatina A precisa: 
«el rei de la glòria en la seva majestat va trepitjar la Mort… En 
canvi, a Adam, se’l va endur en el seu resplendor» (6,2). Per això 
Jesús trepitja amb el peu esquerre la boca de l’Hades i li posa 
a dins l’estendard victoriós coronat per la creu. Així ho havia 
demanat Adam a Jesucrist: «Oh Senyor, posa el senyal de victòria 
de la teva creu dins els inferns perquè la Mort perdi el seu domini» 
(recensió llatina A, 8,1). Adam, el primer pare i primer dels justos 
que esperen l’alliberament, és davant Jesucrist, el nou Adam que 
esmena el pecat de tots, la culpa solidària de tots els homes i 
dones començant pel primer home. Jesucrist allarga la mà a Adam 
en senyal d’alliberament i diu: «Veniu a mi tots els qui heu sofert 
la mort per culpa de l’arbre que aquest [Adam] va tocar. Ara jo us 
ressuscito a tots gràcies a l’arbre de la creu» (recensió grega 8,1). 
En la Llegenda Àuria, en el capítol que porta per títol  «El miracle 
que féu Déu despullant l’Infern», es llegeix: «I llavors arribà el Rei 
de la glòria, il·luminà les tenebres eternes i va estendre la seva 
mà, i agafant la mà dreta d’Adam digué: “La pau sigui amb tu i 
amb tots els teus fills, justos meus”. I després Nostre Senyor sortí 
de l’Infern, i tots els sants el seguiren.»   

La taula representa el moment en què tots els sants i justos que 
són als inferns miren amb amor i agraïment el seu alliberador amb 
els braços recollits en senyal de veneració del Senyor ressuscitat. 
El moment era esperat des de sempre. Per això, Adam es disposa 
a abandonar els inferns, i ja aixeca la cama dreta per tal de sortir-
ne. Darrere Adam, Eva -sense aurèola però amb les mans juntes 



del qui prega- comparteix el goig i la sort de tots els altres. (35) 
En la recensió llatina B, es posen en boca de «la nostra mare Eva» 
aquestes paraules, adreçades a les mans de Jesús: «Aquestes són 
els mans que em van formar» (9,1). Al voltant d’Eva hi ha tres 
figures de profetes (potser, Isaïes, Jeremies, Joan Baptista). I a 
primer terme de l’escena hi ha una figura vella i barbuda, que 
sembla ser la del rei David, i un home jove i sense barba, que 
seria el seu fill Salomó. (36) Tots diuen: «Et donem gràcies, Crist, 
salvador del món, perquè has tret de la corrupció la nostra vida» 
(recensió grega, 8,1). La resurrecció de Jesucrist ultrapassa els 
límits del temps i de l’espai. La primera a experimentar-ne les 
conseqüències és la Mort, que és vençuda i ha de deixar sortir els 
seus captius, davant l’arribada definitiva del Rei del món, victoriós. 

Notem que, entre les vuit escenes de la predel·la, tan sols en 
aquesta (taula 20) i en l’escena de la detenció a Getsemaní (taula 
16) Maria no hi és present. Aquí, però, advertim un altre contrast 
entre les dues Eves, la mare de la humanitat en pecat i la Mare de la 
humanitat salvada. Eva ocupa un lloc preeminent en l’escena, com 
mostra la grandària del seu cos i la cura amb què ha estat pintat el 
seu rostre, força semblant al de Maria (taula 21): ambdues figures 
miren fixament i dolçament Jesús, el Salvador, i tenen les mans 
juntes. El retaule recupera aquí, ni que sigui momentàniament, 
la relació de prefiguració que conté l’Antic Testament en relació 
al Nou: Eva ha de ser rescatada del reialme de la mort, mentre 
que Maria esguarda, plena de vida i de fe, la victòria de Jesucrist 
ressuscitat.  

 

Taula 21: La resurrecció de Jesucrist. 
Fidel a les fonts evangèliques, el retaule situa l’esdeveniment de 
la resurrecció en un espai tancat, en un jardí, un clos amb una 
porta d’entrada i una finestra. En efecte, segons Joan 19,41, «hi 
havia un hort a l’indret on havien crucificat Jesús, i dintre l’hort 
un sepulcre nou…» Aquest hort o jardí evoca el jardí de l’Edèn 
(taules 2 i 3), on havia tingut lloc el drama de la caiguda d’Adam i 
Eva, el primer home i la primera dona. Ara, en aquest al tre jardí, 
ple de flors com el primer, el nou Adam i la nova Eva segellen 
la reconciliació de la nissaga humana i forgen un nou pacte amb 
Déu, que exclou per sempre la mort de la història. Jesucrist i Santa 
Maria, nou Adam i nova Eva, inicien una humanitat nova sota el 
signe de la resurrecció. En la taula 3 els caps i els cossos d’Adam 

i Eva expressaven la disharmonia filla del pecat i divergien l’un 
de l’altre. Ara, l’harmonia de la redempció es manifesta amb els 
caps de Jesús i Maria que s’inclinen l’un vers l’altre. Santa Maria és 
col·locada en el cor del misteri cristià més central: la resurrecció 
de Crist. Ella representa la fe que hi veu enmig d’un esdeveniment 
ple d’invisibilitat, ja que és de la història però va més enllà de la 
història.    

Jesús s’aixeca literalment de la mort, i Maria ho contempla 

Taula 21: La resurrecció de Jesucrist.



entusiasmada. Els quatre soldats estan absents del que passa: els 
seus ulls són tancats i els seus cossos han perdut tota energia. Les 
armes que proven de brandar, adormits/morts com estan, encara 
els fan més ridículs: hi ha un contrast irònic entre Jesús, el qui 
era mort i ara viu per sempre, i els guardes, els qui teòricament 
són vius però que de fet han caigut en una paràlisi total. Diu 
Mateu 28,2 que un àngel del Senyor va baixar del cel i va obrir el 
sepulcre de Jesús. Llavors «de por d’ell, els guardes es posaren a 
tremolar i van quedar com morts» (Mateu 28,4). Més endavant, 
s’esmenta que aquests soldats dormien (vegeu Mateu 28,13). La 
frontera entre el son i la mort és fluïda: en tots dos casos no hi ha 
consciència del que passa a l’exterior de la persona. Els soldats són 
quatre, xifra que correspon a l’escamot que havia crucificat Jesús 
(vegeu Joan 19,23) i a la notícia fornida per l’Evangeli de Gamaliel 
(4,18). Si fan guàrdia davant el sepulcre de Jesús és perquè Pilat 
els hi ha enviat sota la pressió dels dirigents jueus, temorosos que 
els deixebles no vinguin a robar el cos de Jesús i després facin 
creure a tothom que ha ressuscitat (vegeu Mateu 27,62-65).  

Els guardes o soldats representen la ceguesa dels qui no creuen. 
La fe equival a veure-hi mentre que la incredulitat s’expressa amb 
els ulls tancats, segons una representació iconogràfica cristiana 
de les més clàssiques, arrelada en el Nou Testament. El contrast 
que ofereixen els soldats amb Santa Maria és rotund. Tan sols ella, 
la creient, aconsegueix de «veure» i comprendre l’esdeveniment 
de la resurrecció. Amb les mans juntes en pregària i traient el 
cap per una finestra, Maria entra, per la fe, dins el misteri de la 
resurrecció fixant la seva mirada en el rostre de Jesucrist, plena 
d’agraïment, com algú que hagués vist escoltada la seva súplica. 
Tal com és habitual en Ramon de Mur, els personatges traspuen 
serenor. Aquesta és la nota dominant en la cara de Santa Maria, 
transportada per la joia del retrobament.  

En l’Evangeli de Gamaliel (4,3-6,20) es conta llargament que Santa 
Maria va anar al sepulcre el matí de Pasqua i que allí d’antuvi no 
va reconèixer que l’hortolà era de fet Jesús (vegeu Joan 20,11-
18, que aplica aquest episodi a Maria Magdalena). Llavors va 
iniciar un plany per la desaparició del cos del seu Fill del sepulcre; 
tanmateix, el lament es convertí en alegria desbordant en veure’l 
ressuscitat. Jesús la convidà a fixar la mirada en el seu rostre 
per tal que es convencés que realment era ell mateix. Maria, 
aleshores, «deturà el seu plany… els seus ulls foren plens de la 

visió d’ell [de Jesús] i va posar la seva mirada sobre el rostre 
diví» (Evangeli de Gamaliel 6,13). És la mirada de la fe, que és 
la mirada de l’Església. I Maria continua dient a Jesús: «¿Així, 
doncs, has ressuscitat, Senyor meu i fill meu? És esplèndida la teva 
resurrecció!» (6,14). El triomf de Jesús sobre la mort, significat 
per la banderola blanca del seu estendard, coronat per la creu, 
domina tota força de mal, expressada per la banderola vermella, 
amb una estrella de sis puntes, que hi ha al capdamunt de la llança 
del primer soldat a l’esquerra. La creu victoriosa es projecta sobre 
la llança que va traspassar el cos exànime de Jesús i visualitza així 
el gran esdeveniment: «Realment el Senyor ha ressuscitat!» (Lluc 
24,34).  

Així, doncs, la tradició cristiana, valent-se de Joan 20 i en línia amb 
l’Evangeli de Gamaliel, ha narrat un trobament entre Mare i Fill 
el matí de Pasqua. Aquest episodi ha estat sovint escenificat en 
les terres de llengua catalana, i encara avui en queden exemples 
remarcables. També la literatura popular se n’ha fet ressò. Ho 
reflecteixen aquests versos dels antics Goigs de la Mare de Déu 
de la Bovera, venerada en el seu santuari del terme de Guimerà: 
«Creu-ne que d’ell visitada / fóreu vós tota primera.» En alguns 
textos, el trobament matutí entre la Mare i el Fill és anunciat per 
aquest abans de la seva mort. Així s’esdevé en la Passió italiana de 
Revello, que situa l’anunci durant l’últim sopar. (37)     

 Tanmateix, l’art gòtic català ha desenvolupat una tradició pròpia, 
autòctona, a partir de la tradició del «et prima vidit» («i [Maria] 
fou la primera que veié [Jesús ressuscitat]»). Aquesta tradició 
iconogràfica neix com a conseqüència d’anticipar la presència 
de Maria al moment de la resurrecció de Jesús: Maria no és tan 
sols la primera a qui s’aparegué Jesús ressuscitat sinó que esdevé 
testimoni directa de la sortida d’aquest del sepulcre. (38) Notem 
que Ramon de Mur situa Santa Maria traient el cap per una 
finestra del jardí i accedint a un esdeveniment que demana la fe i 
la promou. (39) 

De fet, la finestra permet mirar dins el jardí, però no permet 
entrar-hi a dintre (la porta del jardí és a l’altre costat de l’escena!); 
igualment, l’esdeveniment de la resurrecció és visible però no 
s’hi pot accedir de manera immediata, amb els ulls d’allò que és 
comprovable. Calen, com mostra la figura de Maria, els ulls de 
la fe, la finestra de l’esperança i el rostre de l’amor. Santa Maria 
incorpora, en aquest sentit, la de fe l’Església i de cada creient 



que confessa Jesús ressuscitat, hi espera i l’estima. Amb gran 
delicadesa i alhora gran saviesa teològica el retaule representa 
la grandesa del qui creu i al mateix temps les limitacions de la 
mirada interior que és la fe. Amb aquesta taula la identificació de 
Maria amb l’Església arriba a un dels seus punts culminants.

Taula 22: L’aparició de Jesucrist ressuscitat a Tomàs, als 
deixebles i a Maria. 
Les aparicions de Jesús ressuscitat narrades pels evangelis queden 
resumides, en el retaule. en una de sola, la que es descriu en Joan 
20,19-29, l’evangeli del Segon diumenge de Pasqua, popularment 
conegut com a «pasqüetes». El cenacle és l’indret on la tradició 
situa habitualment dues aparicions de Jesús als seus deixebles: al 
capvespre del dia de Pasqua i «al cap de vuit dies» (Joan 20,26). 
En la primera Jesús s’apareix als deixebles reunits, però Tomàs, un 
dels dotze apòstols, és absent. En la segona Tomàs és allà, amb els 
altres deixebles, i Jesús s’adreça específicament a ell.  

El cenacle és la sala de dalt d’una casa a la ciutat de Jerusalem en 
la qual Jesús hauria menjat l’últim sopar abans de la passió (vegeu 
escena 15). De fet, si bé en el sant sopar la taula no té forma de L 
com aquí i tampoc no es veuen columnes de cap mena, el mantell 
de la taula, brodat, és idèntic. D’altra banda, la representació 
dels deixebles asseguts a taula menjant en el cenacle correspon 
més aviat a Fets dels Apòstols 1,4, on es diu que Jesús ressuscitat 
menjava amb ells, i a Fets 1,13-14, on s’esmenta el lloc habitual 
de reunió dels deixebles entre la resurrecció de Jesús i la seva 
ascensió al cel: «la sala de la casa».  

Precisament en aquest text es dóna la llista dels apòstols i es 
diu que «eren constants i unànimes en la pregària… amb Maria, 
la mare de Jesús». Potser, doncs, d’aquesta notícia ha sorgit la 
innovació que s’adverteix en la taula 22. D’esquitllentes, com si es 
tractés d’una llicència que el retaule no gosa acabar de prendre’s, 
és representada, tocant a la columna de l’esquerra, mitja cara (no 
tota!) de Santa Maria. (40) S’indica així que ella comparteix tot el 
que viuen els apòstols en relació a Jesús ressuscitat. Maria és la 
creient, la primera testimoni del triomf sobre la mort del seu Fill 
(vegeu taula 21), i es diria que per aquest motiu queda inclosa en 
un episodi que afecta principalment Tomàs, l’apòstol incrèdul. Es 
tracta d’un contrapunt, quasi imperceptible, entre la incredulitat i 
la fe, entre Tomàs i Maria.   

 Tomàs representa, doncs, la incredulitat que es torna fe. Ell és el 
deixeble que, abans de la segona aparició de Jesús, havia exclamat 
davant els altres: «Si no li veig a les mans la marca dels claus, si 
no fico el dit a la ferida dels claus i no li poso la mà dins el costat, 
jo no creuré pas!» (Joan 20,25). No és estrany que, quan Jesús es 

Taula 22: L’aparició de Jesucrist ressuscitat a Tomàs, als deixebles i a Maria.



presenti davant els deixebles per segona vegada, digui a Tomàs: 
«Porta la mà i posa-me-la dins el costat» (Joan 20,27). I continua: 
«No siguis incrèdul, sigues creient». Tomàs no té altre remei que 
allargar la mà dreta cap al costat traspassat de Jesús, on hi ha la 
ferida de la llançada, i mirar de fit a fit al Mestre, radiant en la seva 
condició de ressuscitat. Ara, poc importa si l’apòstol pot satisfer el 
seu desig de proves i verificacions. La mà de Tomàs quasi toca la 
ferida de Jesús, però no hi entra a dins, tot i que aquest obre els 

braços en actitud de mostrar les seves ferides i cridar el deixeble 
a la fe. Es vol deixar clar que no hi ha lloc per al dubte. L’escena 
vol reproduir el pas de Tomàs vers la fe, motiu que ja apareixia 
en l’escena 14, quan un Tomàs poc convençut de l’assumpció de 
Maria rebia el cinyell com a prova inconfusible de la glorificació de 
la Mare de Déu.   

Davant Jesús allò que serveix de veritat són les paraules, curtes 
i decisives, que pronuncia l’apòstol: «Senyor meu i Déu meu!» 
(Joan 20,28). D’aquesta manera, Tomàs ha caigut del cavall, 
s’ha desfet d’una manera de fer que només atenia a les pròpies 
raons i no a les raons dels altres que li havien dit: «Hem vist el 
Senyor» (Joan 20,25). Només té fe el qui dóna fe a la paraula, 
de Déu i dels altres. Els deixebles asseguts a taula -es distingeix 
Pere, l’ apòstol del mig en el grup central de deixebles- es mostren 
sorpresos i admirats: Jesús ha canviat la duresa de cor de Tomàs 
pel reconeixement i la confiança. Tomàs abandona la incredulitat. 
Ho mostra prou bé la posició de l’apòstol, agenollat davant Jesús, 
com a mostra de la seva actitud d’adoració i de reconeixement de 
la seva divinitat.    Jesús és allà, enmig del grup de deixebles, amb 
la seva indumentària de blancor i de victòria: el vestit i l’estendard 
amb la creu assenyalen que ell, el crucificat, amb les plagues ben 
recents a les mans, als peus i al costat, ha ressuscitat d’entre els 
morts. Primer, l’ha vist Maria, la Mare atenta al Fill que trenca 
els lligams de la mort. Ara, el veu Tomàs, l’apòstol reticent, que 
demana proves perquè es pensa que poden substituir la fe. Però 
la fe és un llenguatge nou i coratjós que va més enllà de la visió. 
Per això Jesús conclou davant Tomàs: «Feliços els qui creuran 
sense haver vist!» (Joan 20,29).  

Taula 23: L’ascensió de Jesucrist al cel. 
Quaranta dies després de Pasqua la resurrecció de Jesús culmina en 
la seva ascensió, el seu enaltiment prop de Déu, el Pare. D’aquesta 
manera es tanca el misteri pasqual cristià, que consisteix en el 
triomf de Jesucrist sobre la mort. Ja hem fet notar en el comentari 
a la taula 15 que en el retaule de Guimerà no hi apareix l’escena 
de la Pentecosta o baixada de l’Esperit Sant sobre Santa Maria i els 
apòstols, sovint representada en les composicions de tema marià. 
Les raons semblen ser dues: una relativa al programa conceptual 
del retaule (s’escullen les escenes en què Jesús i Maria són junts, 
cosa que no succeeix en l’episodi de la Pentecosta) i una altra de 
tipus teològic (l’escena de la institució de l’Eucaristia funciona en 
el retaule com l’inici de l’Església, segons la doctrina teològica que 
aquesta sorgeix d’aquella). 

Taula 23: L’ascensió de Jesucrist al cel.



Seguint un model iconogràfic tan oriental com occidental, en 
l’escena de l’ascensió de Jesús Maria també hi és inclosa. Aquí, 
però, Maria copresideix el col·legi apostòlic. De fet, mentre que 
en les icones bizantines Maria és tractada estrictament com a 
figura de l’Església i ocupa el centre matemàtic de la composició, 
en la vertical de Jesucrist, en el retaule de Guimerà la perspectiva 
té tons més «històrics»: en el centre del grup hi ha un forat, 
precisament el que ha deixat Jesucrist que ara puja al cel. Maria 
ocupava el lloc d’honor, a la seva dreta, i Pere, el primer dels 
apòstols, era a la seva esquerra, en el segon lloc. Al costat d’ells, 
hi ha els altres apòstols, fent rodona i mirant enlaire i veient com 
un núvol s’enduu Jesús. 

Jesús «passa» entre dos penyals, coronats cadascun per un arbre. 
El núvol, de color blanc, guarda molta semblança amb el núvol 
que s’emporta la Mare de Déu al cel (taula 14) i amb el núvol 
sobre el qual Jesús ve a jutjar la humanitat sencera (taula 7). El cos 
de Jesús és molt petit, ja que l’autor vol indicar que s’ha allunyat 
notablement de la terra. Porta un vestit talar fins als peus, de 
roba esplendent, la qual cosa assenyala la seva dignitat de gran 
sacerdot per sempre (vegeu Apocalipsi 1,13), i els peus nus, per 
indicar que és el mateix que ha mort a la creu. Amb les mans 
beneeix, segons allò que es troba en Lluc 23,50: «Després se’ls 
endugué fora de la ciutat [de Jerusalem] fins a prop de Betània, 
alçà les mans i els va beneir. I, mentre els beneïa, es va separar 

d’ells i fou endut cap al cel.»  

A sota de Jesús s’hi veuen  dos àngels  -«dos homes amb vestits 
blancs», segons Fets dels Apòstols 1,10- que li reten homenatge 
amb la seva posició corporal i les seves mans juntes. Aquests 
dos àngels, però, no s’enduen Jesús cap al cel, com en el cas de 
l’assumpció de Maria, que és la primera de les creatures (taula 
14). Jesús, el Senyor, puja al cel tot sol, amb la seva potència i 
omnipotència de Fill de Déu: és el núvol que se l’enduu.  Els 
presents miren i admiren, plens d’estupor, un fenomen inaudit, 
que trenca les barreres de l’espai i del temps i que indica, en 
definitiva, que Jesucrist és Senyor de la història i dels segles. Tots, 
sense excepció -també Maria-, s’afanyen a fixar els ulls en aquella 
figura menuda que, ràpidament, es fon en l’altura celestial. Llavors 
els dos àngels els diuen: «Homes de Galilea, per què us esteu 
mirant al cel? Aquest Jesús que ha estat endut d’entre vosaltres 
cap al cel, vindrà tal com heu vist que se n’hi anava» (Fets dels 
Apòstols 1,11). La il·lació amb la taula central (escena 7) està 
preparada. El retorn del Fill de l’home, jutge de vius i de morts, 
és el pas següent i darrer del programa iconogràfic. Cal que els 
ulls dels qui «llegeixen» l’extraordinari retaule de Ramon de Mur 
es girin ara cap al seu carrer central, just on hi ha la grandiosa 
taula del judici final, acompanyada, al damunt, per la taula de la 
coronació de Santa Maria i, a sota, per la taula (o imatge) de la 
Mare de Déu amb l’Infant Jesús.

Taules de la Predel·la (bancal dret)



11. LA CULMINACIÓ DE LES VIDES DE JESÚS I DE 
MARIA I DE LA HISTÒRIA DE LA HUMANITAT (carrer 
central del retaule) 

Segons la hipòtesi esbossada anteriorment (n. 2), tres -o potser 
dues- eren les taules que ocupaven el centre del retaule de Ramon 
de Mur. A més de la taula (o imatge)  de Santa Maria amb l’Infant 
Jesús, situada en el registre mitjà, hi havia les dues taules més 
emblemàtiques de la composició, situades en el registre superior, 
que representaven la glorificació de Jesucrist i la glorificació de 
Santa Maria; més concretament, el judici final dut a terme per 
Jesús ressuscitat i gloriós i la coronació de Santa Maria com a 
reina i senyora a càrrec del seu Fill, Jesucrist.  

Aquestes dues escenes són la continuació i culminació «natural» 
dels dos cicles del retaule: el referit a la vida de Jesús, l’última taula 
de la qual és la seva ascensió al cel (taula 23), i el referit a la vida 
de Maria, l’última escena de la qual és la seva assumpció celestial 
per mans d’àngels (taula 14). Òbviament, a l’enaltiment al Regne 
celestial de Jesús i Maria (ascensió i assumpció, respectivament) 
havia de seguir la seva glorificació (respectivament, judici final i 
coronació). D’aquesta manera el programa iconogràfic referit als 
dos personatges emblemàtics del retaule quedava definitivament 
tancat, precisament en el lloc d’honor, el carrer central de la 
composició. D’aquesta manera, les dues grans taules centrals 
del retaule representaven els quatre esdeveniments finals de la 
història humana: mort (resurrecció dels morts), judici, infern i 
glòria.  

Taula e (perduda): La coronació de Santa Maria per Jesucrist. 

La glòria i l’honor concedits a Maria mereixen un subratllat 
especial, tant a la taula del judici final com a la taula de la 
coronació. En efecte, Maria és la primera dels ciutadans del cel -i, 
per tant, la primera de les creatures- en un lloc i en l’altre, sempre 
a la dreta del seu Fill, Jesucrist. En la taula del judici (taula 7) 
Maria ocupa el lloc d’honor, a la dreta de Jesucrist, com a primera 
salvada i redimida. En la taula perduda de la coronació Maria 
devia seure, com és habitual, en el tron a la dreta del seu Fill, 
el qual li imposava la corona, davant àngels i sants. Aquesta és 
l’escena que troba un suport hagiogràfic més consistent i a la qual 
fa un esment indirecte la Llegenda Àuria. En efecte, segons aquest 

text, quan l’ànima de Maria arriba al cel en braços de Jesucrist, 
els sants que l’han acompanyat a la terra a buscar l’ànima de la 
seva Mare canten: «Aquesta [Maria]… és rebuda en el cel i a la 
dreta del Fill en la cadira de glòria és col·locada». Més endavant, 
quan Jesús torna a la terra per endur-se el cos ressuscitat de 
Santa Maria, els apòstols diuen al Fill de Maria: «Justa causa és, 
Senyor,… que ressuscitis la teva Mare i que la col·loquis a la teva 
dreta per sempre.»  

Tanmateix, la Llegenda Àuria no esmenta directament la 
coronació de Santa Maria, però aquest motiu és del tot habitual 
en la iconografia i la literatura mariana de l’època. Ja en l’època 
romànica no manquen esplèndides representacions de la 
coronació de Maria, com la del retaule de Prats de Lluçanès 
(segle XIII), on Mare i Fill seuen al mateix tron i ell s’adreça a 
Maria amb una frase manllevada del Càntic dels Càntics. En la 
literatura assumpcionista medieval, la coronació és el moment 
final dels misteris o drames sacres dedicats a la mort i glorificació 
de Maria, l’escena que culmina la representació. Així, el Misteri 
d’Elx (consueta del 1639) acaba amb aquests versos: «Sigueu 
ben arribada / a regnar eternament / on aviat, de seguida / per 
nosaltres sereu coronada.» En el Misteri de la Selva (finals del segle 
XIV), pocs anys anterior al retaule de Guimerà, Jesús acompanya la 
pujada al cel de Santa Maria; després, la consueta assenyala que, 
«quan siguin al paradís, que Jesús col·loqui Maria a la seva dreta 
[en la mateixa cadira o tron] i li posi la corona al cap». Segueixen 
dos cants, un dels apòstols, que s’han quedat a la terra, i un altre 
dels sants del cel. Llavors, continua la consueta esmentada, «que 
Santa Maria es giri cap al poble [els assistents a la representació] 
i digui…: Pecadors, tingueu coratge, / que jo sóc aquí amb honor / 
i prego al meu Fill gloriós / que tingui pietat de vosaltres. / Si algú 
de vosaltres ha fallat, / que no es desesperi: / el meu Fill pregarà 
al seu Pare / i ell escoltarà les meves pregàries» (vv. 598-605). La 
coronació és la glorificació de Maria i alhora la seva entronització 
celestial, com a Mare de tots i intercessora a favor de tots. Hi ha 
un lligam directe entre l’honor que té i la protecció que dóna.  

Taula 7: El judici final de Jesucrist redemptor.

Llegim en Mateu 24,30-31: «Aleshores apareixerà en el cel el 
senyal del Fill de l’home… venint sobre els núvols amb gran poder 
i majestat. Ell enviarà els seus àngels que, al so d’una trompeta 



potent, reuniran els seus elegits des dels quatre vents, d’un 
extrem a l’altre del cel.» El capdamunt de l’escena de la taula 7 
respon a aquesta descripció. Jesucrist presideix des del seu tron 
gloriós (és l’únic personatge assegut) l’aplec d’elegits que, com ell, 
es troben dalt d’un núvol blanc, signe del món diví. El mateix nú-
vol apareixia en l’ascensió i l’assumpció, dos moments en què un 
Jesús i Maria, respectivament, eren enduts de la terra cap al cel. 
Aquí, en el judici final, el moviment és invers: la fi de la història 
es caracteritza per la baixada del Fill de l’home, Jesucrist gloriós, 
a la terra, per tal de jutjar-hi tots els pobles. Així es llegeix a l’inici 
del relat del judici final que es troba en Mateu 25,31-46: «Quan el 
Fill de l’home vindrà ple de glòria, acompanyat de tots els àngels, 
s’asseurà en el seu tron gloriós. Tots els pobles es reuniran davant 
seu, i ell destriarà la gent els uns dels altres, com un pastor separa 
les ovelles de les cabres, i posarà les ovelles a la seva dreta i les 
cabres a la seva esquerra.»  

Notem, tanmateix, que Jesucrist no va vestit amb la llarga i magní-
fica túnica sacerdotal de l’escena de l’ascensió (taula 23) sinó amb 
el llençol blanc de la seva sepultura que, posteriorment, es con-
verteix en la senzilla roba que cobreix el seu cos, un cop ha ressus-
citat (taules 20, 21 i 22). D’altra banda, té els braços aixecats, mig 
cos nu i els peus descalços. Així mostra les plagues del seu cos, a 
les mans -de les quals encara raja la sang- i als peus; sorprenent-
ment, no hi ha plaga del costat en la figura de Crist. Queda, doncs, 
subratllada la identitat entre «el Fill de l’home» crucificat i «el Fill 
de l’home» ressuscitat-gloriós, ara Jutge universal (vegeu Mateu 
20,18-19). (41) La humanitat i la divinitat de Jesús s’expressen a 
l’uníson i en total harmonia. El sol i la lluna, els grans llumeners, 
a un costat i a l’altre de la seva figura, són els testimonis còsmics 
del domini universal de Jesucrist: ell és el creador, ja que Déu li ha 
encarregat que formés totes les coses (vegeu taula 1), i és ell el 
qui tanca la història humana: «tot ha estat creat per ell i destinat 
a ell» (Colossencs 1,16). És «Rei de reis i Senyor de senyors» (Apo-
calipsi 19,16). És el «Pantocrator», l’Omnipotent, i alhora el qui 
s’ha fet servent de tots i ha mort donant la vida per la humanitat i 
redimint-la del mal i del pecat.  

Per això, segons una tradició iconogràfica habitual, els quatre 
àngels que convoquen a judici -els dos de les puntes toquen 
sengles trompetes- porten a les mans els instruments de la passió: 
el gerro de vinagre i l’esponja, penjada a la trompeta (àngel de Taula 7: El judici final.



l’esquerra a l’extrem) (vegeu Joan 19,29), els tres claus i el martell 
de la crucifixió (àngel del centre a l’esquerra) (vegeu Joan 19,18), 
la columna de la flagel·lació i la llança que traspassà el costat de 
Jesús (àngel del centre a la dreta) (vegeu Joan 19,1 i 19,34)  i la 
canya que, en senyal de burla, serví de ceptre (àngel de la dreta a 
l’extrem) (vegeu Mateu 27,29-30). Jesús és el Redemptor universal, 
que ha mort a la creu com a acte suprem d’amor.   

 Les dues bandes blanques, una a cada costat de la figura de Jesús, 
transcriuen les paraules que aquest adreça, en  tant que rei, a la 
humanitat sencera, passada i present, en el moment culminant 
de la història humana. Als de la dreta, els diu: «Venite vos [be]
nedicti Patris mei: et dabo regnum meum», és a dir, «Veniu, 
vosaltres, beneïts del meu Pare, i [us] donaré el meu regne». Els de 
l’esquerra reben, en canvi, aquesta sentència: «Ite vos maladicti 
[sic] Patris mei: et [da]bo ignem aeternum», és a dir, «Aneu-vos-
en, maleïts del meu Pare, i [us] donaré el foc etern». Les dues 
frases són manllevades, respectivament, de Mateu 25,34 i 25,41, 
amb notables modificacions de to popular. Més aviat semblen una 
retro traducció a un llatí força vulgar feta a partir del català i amb la 
intenció de fer màximament simètriques les dues sentències. (42)  

El destí oposat de salvats i condemnats s’expressa amb tota la seva 
cruesa i, alhora, amb tota la seva força comminatòria: hi ha un 
cel i hi ha un infern, i en aquesta vida es juga la benaurança o la 
malaurança eternes. Cal, doncs, evitar tot allò que porta a la mort i 
practicar tot el que és bo i, per tant, porta a la vida. La simetria de la 
composició artística, que es manifesta igualment en la simetria de 
les dues inscripcions o filactèries amb les paraules de Jesús, s’adiu 
amb la simetria literària de Mateu 25 i amb la doble possibilitat 
que s’obre en aquest món davant la persona humana: «és ampla 
la porta i espaiós el camí que condueix a la perdició… és estreta la 
porta i dur el camí que condueix a la vida» (Mateu 7,13-14). Això 
significa que la grandiosa taula del judici final assenyala com cal 
viure i què cal evitar si es volen sentir les dolces paraules de Jesús 
adreçades als qui entren al Regne celestial, a la felicitat eterna. 
Tota l’escena té un to d’exhortació més que no pas de condemna: 
cal fugir de la possibilitat d’una condemna eterna.    

 En el retaule, les trompetes dels dos àngels laterals desvetllen 
la humanitat que dormia en els sepulcres de la mort. (43) És 
«la trompeta final» de la qual parla l’apòstol Pau (Primera carta 
als Corintis 15,52). (44) Llavors, «els qui dormen a la pols de la 
terra es desvetllaran, els uns per a la vida eterna, els altres per a 

l’oprobi, per a la reprovació eterna» (Daniel 12,2). Els dos àngels 
centrals tipifiquen el doble destí dels qui acaben de sortir dels 
sepulcres -alguns encara en surten- i han de passar pel tribunal 
de Jesús, el Crist, rei i jutge, el qui escruta els cors i sap què hi 
ha dintre cadascú. Un grup harmònic de salvats, a la dreta de 
Jesús, estan agenollats amb els ulls fixos en ell, que se’ls mira ple 
de misericòrdia. Un àngel amb les ales de color vermell, els acull 
somrient. A primer terme, s’hi veu un frare amb l’hàbit blanc (un 
dominicà, el teòleg que ha inspirat el retaule segons la hipòtesi 
proposada en la nota 2 d’aquest estudi) (45) i un papa, amb la 
tiara; en segon terme, darrere el frare, hi ha un laic, amb un bonic 
capell vermell (l’autoretrat de Ramon de Mur segons la nota 2 
d’aquest estudi), i, darrere el papa, hi apareix un monjo benedictí, 
amb la cogulla negra; més endarrere, un bisbe, amb la mitra, i un 
cardenal, amb el barret vermell, amb un rei que porta una corona 
i homes i dones del poble, nobles i menestrals. 

En canvi, a l’esquerra de Jesús, atiats per un àngel de posat seriós 

Detall del Judici Final: Els personatges que son a la dreta de Jesús.



i d’ales negres, hi ha un grup bigarrat de condemnats, sense 
cap ordre, que, en general, no miren Jesús i, completament 
desconcertats, fan camí cap a l’infern. Dimonis terribles els 
empenyen o els estiren pel darrere o fins i tot se’ls carreguen al 
coll, com li passa a una dona vestida de negre (una fetillera?). El 
desconcert s’apodera de tots ells, que ara comprenen on els duia 
la vida que menaven. Alguns, com el qui posa les mans darrere 
les orelles, no s’ho acaben de creure. Altres miren consternats cal 
al grup de salvats i cap a Jesús, el Rei. Algun intenta escapar-se i 
un diable l’estira cap baix. Es veu un magistrat prevaricador i un 
avar que porta una bossa de monedes a l’esquena. No hi ha volta 
enrere: l’infern és el lloc que tots aquests han triat.         

La boca de l’infern és representada per dues cares d’animals 
fantàstics amb becs monstruosos, animals devoradors d’homes, 
sense cos, units per un corrent de lava infernal. La cara de l’animal 
de la dreta és ben semblant a la que es representa en la taula 20. A 
dins, hi ha les flames eternes i, sobretot, el turment que evoca allò 
que, quan encara eren en vida, havia procurat la perdició als qui ara 

han estat condemnats. Hi veiem, de dalt a baix, un home avariciós 
a qui el pes del seu tresor, alhora feixuc i inútil, fa caure cap al fons 
infernal, ajudat pels garfis d’un diable. Més avall, un rei coronat 
però amb una cara desencaixada i al seu costat un noble, els qui 
han oprimit persones i pobles amb un poder abusiu i orgullós. 
Encara, un bisbe, amb mitra, que potser ha comprat amb diners 
el seu càrrec o que s’ha comportat amb supèrbia. Més avall i en 
primer terme, un magistrat que havia decretat sentències injustes, 
i a qui un diable mostra la ploma amb què les havia signades. 
A l’extrem dret, un conseller a qui un diable posa a la boca una 
canya, evidenciant la seva mentida i la seva prevaricació. Al bell 
mig del grup, una dama frívola i ricament vestida que es mira al 
mirall que li aguanta un diable, símbol de la vanitat, amb un home 
ja vell que mira la dama carregat de luxúria. Com és habitual, en 
les representacions medievals del judici final, l’autor ha volgut 
«omplir» l’infern de condemnats per haver transgredit algun dels 
set pecats capitals, reflex fefaent de la societat de l’època i de totes 
les èpoques.  

Detall del Judici Final: Els personatges que son a l’esquerra de Jesús. Detall del Judici Final: L’infern.



Aquesta tradició iconogràfica deixa a la penombra les raons que es 
donen en Mateu 25 per a tipificar la salvació i la condemna. Aquí 
Jesús s’adreça als escollits dient-los: «Tenia fam, i em donàreu 
menjar; tenia set, i em donàreu beure; era foraster, i em vau acollir; 
anava despullat, i em vau vestir; estava malalt, i em vau visitar; era a 
la presó, i vinguéreu a veure’m» (25,35-36). A aquestes paraules, els 
qui s’han ocupat dels pobres repliquen, sorpresos, que desconeixen 
quan van donar auxili Jesús, afamat, assedegat, foraster, despullat, 
malalt o presoner. I el Rei els respon: «Tot allò que fèieu a un 
d’aquests germans meus més petits, a mi m’ho fèieu» (25,40). En el 
text de Mateu, la preocupació pels pobres i necessitats resta en un 
primer pla. Per això, l’avariciós, és a dir, el qui tanca les entranyes als 
pobres, i el falsari, els qui els perjudica amb les seves mentides, són 
els tipus de pecador més criticats en el retaule.   

Finalment, al capdamunt de la taula brillen els dos grups de sants, 
ja admesos al Regne celestial, els quals estan agenollats davant 
Jesucrist, jutge de vius i de morts, amb la cara serena i joiosa, sense 
res que els neguitegi, gaudint de la visió benaurada i de l’amistat 
sense fi amb el Senyor. La primera dels ciutadans del cel és Santa 
Maria, la que ha merescut, abans que cap altra persona, de ser 
glorificada i enaltida pel seu Fill. Maria té les mans juntes en actitud 
de pregària, intercedint prop de Jesucrist per tota la humanitat. 

El primer de l’altre costat és sant Joan, apòstol i evangelista, 
el deixeble estimat que ha acompanyat Santa Maria en l’últim 
sopar (escena 15), al peu de la creu (escena 18), durant el sant 
enterrament (escena 19), en l’aparició de Jesús ressuscitat (escena 
22), en l’ascensió (escena 23) i en el seu trànsit i assumpció a la 
glòria (escena 13). Joan, segons la tradició, és l’apòstol verge i, com 
a  tal, el que més s’assembla a la Verge Maria. Així ho expressa el 
Misteri de la Selva («ja que en tu hi ha virginitat, / t’assembles a 
Nostra Senyora», vv. 365-366). Segurament aquestes són les raons 
per les quals Joan ha rebut un lloc d’honor en la taula de Ramon 
de Mur. Darrere Maria es representa, sense barba, Tomàs, l’apòstol 
que ha passat de la incredulitat a la fe (compareu les taules 7, 14 i 22 
del retaule). A l’altre costat, darrere Sant Joan, ho veiem Sant Pau, 
amb poc cabell i molta barba. Sant Pere, amb els cabells rinxolats, 
sembla endevinar-se darrere Santa Maria. Els dotze apòstols 
incorporen en grau màxim la santedat de l’Església. Ramon de Mur 
els ha representat, juntament amb Jesucrist i Santa Maria, amb 
una mida grossa, superior a tots els altres personatges de l’escena. 
L’escena del judici final és un gran coronament, en tots els sentits, 
de tot el retaule. L’artista ha abocat tot el seu art en una peça de 
gran força que escenifica el drama de la vida de la humanitat, a mig 
camí entre la salvació i la pèrdua. (46).

Detall del Judici Final: Els personatges del capdamunt de la taula.



12. CONCLUSIÓ 

El retaule de Guimerà, pintat per Ramon de Mur, un artista de 
primer ordre, i dissenyat per un excel·lent teòleg, anònim, és una 
peça de gran altura conceptual i pictòrica. L’autor i l’inspirador 
han aconseguit plasmar la bellesa de la història de la salvació de 
Déu, des de la creació del món i de l’ésser humà fins al judici final, 
l’esdeveniment que tanca la història humana. El fil conductor és 
Jesucrist, Paraula eterna del Pare, creador i salvador del llinatge 
humà, el nou Adam que, amb la seva mort i resurrecció, trenca 
la força del pecat i restaura una humanitat feta a imatge de Déu, 
cridada a viure per sempre en la seva benaurança. L’inici de la 
vida de Jesús és la seva concepció en les entranyes virginals de 
Maria ran de l’anunci angèlic de Gabriel, i la seva culminació és la 
seva ascensió a la dreta de Déu i el judici universal, que tanca la 
història.  

Al costat de Jesucrist, i seguint el seu itinerari d’amor i compromís 
envers la humanitat, Santa Maria és la dona de fe i d’esperança, 
la nova Eva, a qui l’àngel saluda amb un terme que canvia l’antic 
nom («Eva» esdevé «Ave») i que es converteix en instrument i tes-
timoni de la salvació de Déu. La història de Maria queda vinculada 
a la de Jesús i camina en paral·lel amb la d’ell. Per això el retaule 
inicia aquesta història amb l’anunci angèlic del naixement de Ma-
ria als seus pares, Joaquim i Anna, estèrils primer i ara fecunds. 
Maria serà santa dels del començament i, quan sigui l’hora, res-
pondrà acceptant la voluntat de Déu en ella. Maria serà Mare de 
Jesucrist, Mare de Déu. La composició s’acaba allí on acaba la vida 
de Maria, amb la seva coronació celestial, duta a terme per aquell 
que ella havia portat en les seves entranyes, el seu Fill estimat. El 
missatge és clar: la redempció ve de Déu per Jesucrist, i Maria ha 
acceptat de contribuir-hi en la mesura del que se li ha demanat. 
La seva vida ha estat un «sí» a Déu.  

Aquesta «sí» és la resposta humil i decisiva que obre la porta a 
l’encarnació del Fill de Déu en les entranyes de la Verge Maria per 
obra de l’Esperit Sant. Així comença el Nou Testament, la nova 
història de la salvació de Déu. Maria serà l’arca de l’aliança i el 
tron de la saviesa, que engendrarà Jesucrist i el presentarà al món 
i a Déu. Després, al final de la seva vida, quan arribi l’hora de la 
prova, l’hora de la passió i de la mort, la Mare no deixarà el Fill de 
petja, ni al cenacle, ni al Calvari, i compartirà el seu sofriment, ja 
profetitzat pel vell Simeó. Després, viurà la joia de la resurrecció, 

en aquell clar matí de Pasqua en què veurà el seu Fill des de la fe, 
com a imatge de l’Església, i en l’amor. El vencedor de la mort, que 
ha alliberat de las corrupció tota la humanitat, personificada pel 
primer Adam i la primera Eva, pujarà al cel. Aquí se segella el futur 
de Santa Maria, cridada igualment per Jesucrist a la glòria celesti-
al. Amb ella, la Mare de la humanitat sencera, tota la humanitat, 
sense distincions ni exclusions, espera de poder seguir els seus 
passos i afegir-se a la vida benaurada que ella ha rebut. La glòria 
de la Mare és la glòria de tots els seus fills.      

Així, doncs, els dos eixos conceptuals del retaule de Guimerà són 
els itineraris vitals de Jesús i de Maria, des del seu naixement 
terrenal fins al seu enaltiment celestial, com a Fill de Déu etern 
el primer, i com a primera de les creatures la segona. Els uneix 
l’obediència al voler de Déu i la santedat, que Maria rep gràcies 
a aquell que no ha conegut el pecat. La salvació de la humanitat 
arriba, doncs, gràcies a Jesucrist que s’encarna i es fa un més dels 
homes. Compartint la condició humana, neix en la feblesa d’una 
menjadora, passa per las prova de les temptacions en el desert i 
mor a la creu enmig del rebuig i del sofriment. I alhora és de con-
dició divina, Redemptor del llinatge humà, anomenat «Fill» per 
la veu del Pare en el riu Jordà, ran del seu baptisme, que dóna a 
la seva Església l’aliment de l’Eucaristia com a signe suprem de la 
seva donació i que baixa als inferns per tal d’alliberar de la mort la 
humanitat sencera.  

Jesucrist és la balança de la història humana. Per això, tot el que 
s’esdevé abans de la seva encarnació anuncia i prefigura el que ell 
serà i farà: canviar el camí dels humans i portar la felicitat que el 
pecat desfigurava completament. El retaule vol mostrar com Jesús 
renova una humanitat ferida per l’orgull. Així, les sis taules que 
corresponen a l’Antic o Primer Testament expliquen la història dels 
orígens de la humanitat, que s’acaben amb una petició de gràcia 
i de perdó, davant l’avenç inexorable del mal i de la violència. Les 
altres taules descabdellen el compliment, la realització concreta 
del designi amorós de Déu que, gràcies a Jesucrist, renova el món.  

Per tant, el retaule major de Santa Maria de Guimerà és una obra 
artística i teològica de gran volada que permet de resseguir els 
punts ferms i essencials de la fe cristiana. El discurs sobre Jesucrist 
(cristologia) i sobre Santa Maria (mariologia) porten a entendre la 
raó de ser i la fi de la humanitat (antropologia), cridada a viure com 
Església el misteri de l’encarnació i de la redempció (eclesiologia) 
en el marc d’una salvació que ja actua ara i que culminarà després 



(escatologia), i que expressen els sagraments de l’Església, en 
particular el baptisme (taula 11) i l’Eucaristia (taula 15). 

Així, doncs, el retaule exposa els punts centrals de la fe, fins al 
punt que cada article de l’anomenat Credo o Símbol dels Apòstols 
troba una correspondència en les taules que el conformen. 
Vegem-ho de prop, seguint la versió que es canta tradicionalment 
en les diòcesis catalanes: 

Crec en un Déu, Pare Totpoderós, creador del cel i la terra (taula 1)  
I en Jesucrist, únic Fill seu, Senyor nostre (taula 11)  
El qual fou concebut per obra de l’Esperit Sant (taula 8)  
Nasqué de Maria Verge (taula 9)  
Patí sota el poder de Ponç Pilat (taula 17)  
Fou crucificat (taula 18)  
Mort i sepultat (taula 19)  
Davallà als inferns (taula 20)  
Ressuscità el tercer dia d’entre els morts (taula 21)  
Se’n pujà al cel (taula 23)  
Seu a la dreta de Déu Pare totpoderós (taula e)   
I des d’allí ha de venir a judicar els vius i els morts (taula 7)  
Crec en l’Esperit Sant (taula 11)  
La Santa Mare Església, catòlica, apostòlica, romana (taula 15)  
La comunió dels sants (taula 7)  
La remissió dels pecats (taula 7)  
La resurrecció de la carn (taula 7)  
La vida perdurable (taula 7)  
Amén.     

Tanmateix, el retaule no es limita a refermar els nuclis centrals 
de la confessió de fe, sinó que mostra dues sensibilitats 
complementàries que val la pena de remarcar. En primer lloc, hi ha 
una preocupació per subratllar, davant el judaisme, que Jesucrist 
és realment el Salvador que porta a compliment les esperances de 
l’Antic o Primer Testament. Ens trobem a l’època de la Disputa de 
Tortosa (1412) i no és d’estranyar que un dominicà com el teòleg 
anònim que sembla haver inspirat el retaule s’esforci per mostrar 
teològicament com Israel hauria de reconèixer el pla salvador de 
Déu que es realitza en Jesucrist. En segon lloc, el tema de la fe, en 
el seu realisme, adquireix un relleu ben particular en un moment 
d’incipient nominalisme teològic. 

 En relació al judaisme, Jesús és presentat com a nou Adam 

(taules 1, 2, 3, 4, confrontades a les taules 8, 9, 10, f) i com a 
nou Moisès (taules 5, 6, confrontades a les taules 11, g). Les sis 
taules de l’Antic Testament troben, cadascuna, el seu paral·lel en 
una taula referent a la vida de Jesús, segons una interpretació 
tipològica precisa, acompanyada d’alguns elements de contrast 
(per exemple, el desert en les taules 6 i g). Vegem-ho en detall:  

Taula 1 i taula 8: Eva surt del costat d’Adam, mentre que el nou 
Adam és concebut en les entranyes de la nova Eva. L’encarnació 
de Jesucrist representa una humanitat nova. 

Taula 2 i taula 9: Eva i Adam pequen, mentre que el nou Adam 
i la nova Eva salven del pecat. Neix Jesús, «Salvador, Messies i 
Senyor», tal com l’àngel anuncia als pastors. 

Taula 3 i taula 10. Eva i Adam són allunyats del paradís, el jardí de 
l’Orient, mentre que el nou Adam, assegut a la falda de la nova 
Eva, rep l’adoració dels qui han arribat de l’Orient. 

Taula 4 i taula f. Eva i Adam han de treballar en una terra aspra 
i traspassada per la violència mortal, mentre que la nova Eva, 
portant el nou Adam, són estalviats de la violència mortal 
d’Herodes. 

Taula 5 i taula 11. Moisès s’agenolla davant la majestat divina que 
se li revela a la muntanya de l’Horeb, mentre que Jesús, dret dins 
el riu Jordà, és proclamat Fill unigènit de Déu i ple de l’Esperit 
Sant. La teofania de l’Horeb prepara la teofania del Jordà. 

Taula 6 i taula g. Moisès guia el poble pel desert, lliure del faraó, 
el seu enemic, mentre que Jesús triomfa en el desert de Satanàs, 
l’enemic de tota la humanitat. El desert és testimoni d’una victòria 
definitiva, la de Jesús, enfront d’un alliberament parcial, el del 
poble d’Israel.  

A aquestes sis correspondències se n’hi pot afegir una altra, fora 
de l’esquema esmentat, que també palesa la relació tipològica 
entre Adam: 

Taula 20 i taula 21. Eva i Adam, amb els reis, patriarques i profetes 
d’Israel, esperen l’arribada del Redemptor que els ha de treure 
dels inferns i portar-los finalment a la glòria del cel, mentre que la 
nova Eva veu el triomf del nou Adam, que ressuscita gloriós i que 



fa possible que la humanitat -també el poble d’Israel- se salvi. 

En relació al tema dels nous corrents teològics de signe nominalista, 
sorprèn que en el retaule es doni una gran importància a la figura 
de l’apòstol Tomàs, aquell que superà la incredulitat veient la 
glòria de Maria (taula 14) i la glòria de Jesús (taula 22). Tomàs 
incorpora la figura del qui dubta des de raó i es pregunta si és 
possible que la glòria de Déu es manifesti en la resurrecció de 
Jesús i en l’assumpció de Maria. El retaule vol mostrar com la 
fe de Tomàs recolza sobre una realitat, que no és un pur salt en 
el buit. Hi ha un «veure-hi», que acompanya la fe i que porta a 
comprendre que l’invisible ha deixat la seva petja en allò que 

és visible. De manera significativa, el retaule proposa la figura 
mateixa de Maria com la que «hi veié la primera» («et prima vidit») 
i eixampla aquest veure-hi a pràcticament totes les escenes de la 
passió. En efecte, Maria testimonia la flagel·lació, la crucifixió, la 
sepultura, la resurrecció, l’aparició de Jesús ressuscitat a Tomàs i 
als altres apòstols i l’ascensió. El missatge és clar: el realisme de 
la fe i alhora la necessitat de confessar-la amb força. L’Església, 
representada per Maria, segueix de prop els passos del Senyor, els 
misteris de la vida de Crist, i els viu en la confiança de veure Déu 
cara a cara, com Maria i els sants, en el Regne de la llum.



NOTES 

(1) El contracte del retaule de Granyena és una bona mostra 
de la cura amb què es fixaven els termes en relació a les peces 
que Ramon de Mur havia d’executar. Vegeu-ne el text en A. 
PLADEVALL (ed.), L’art gòtic a Catalunya. Vol. II: Pintura: el corrent 
internacional, Barcelona: Enciclopèdia Catalana 2005, pp.    -      . 

(2) Potser hi ha una pista sobre aquest «inspirador» dels 
continguts conceptuals del retaule a l’interior de la mateixa 
peça. No és infreqüent que els donants d’un retaule es facin 
representar en alguna de les seves escenes centrals, en mida 
petita si se’ls compara amb les figures hagiogràfiques. Doncs bé, 
en el retaule de la resurrecció que estava plantat en el Monestir 
del Sant Sepulcre de Saragossa, obra de Jaume Serra, el donant, 
un frare, Martín de Alpartil, ha estat representat en l’escena del 
judici final, en el segon lloc dels salvats, a la dreta de Jesucrist. 
Vegeu PLADEVALL, Art gòtic, II, …… En el retaule de Guimerà , 
pràcticament contemporani, la primera figura dels salvats en el 
judici final és igualment un frare amb un hàbit blanc, i darrere 
seu hi ha la figura d’un papa. Em pregunto si no tenim aquí 
«l’inspirador» del retaule de Guimerà, el teòleg de la composició, 
el qual ocuparia, com és obvi, una posició preeminent. L’hàbit del 
religiós pot correspondre’s a un mercedari (els mercedaris tenien 
convent a Montblanc) o -millor encara- a un dominicà (Ramon de 
Mur coneixia el gran convent dominicà a la Plaça de la Font de 
Tarragona). I, posats a desenvolupar la hipòtesi, notem que hi ha 
un personatge entre el frare d’hàbit blanc i el papa, que porta 
el cap cobert amb el típic capell medieval de color vermell. Em 
pregunto si no es tracta del mateix Ramon de Mur, que, com un 
nou Dant, s’ha volgut col·locar al cel entre els salvats. 

(3) S. Alcolea situa la data de naixement de Ramon de Mur vers 
el 1380 («Ramon de Mur», en PLADEVALL, Art gòtic, II, 162-
170). L’autor, doncs, hauria tingut uns vint-i-cinc anys quan es va 
traslladar des de Tarragona, on havia après l’ofici de pintor en el 
taller dels Ortoneda, a Tàrrega, ben a prop de Guimerà. A aquest 
trasllat hi podria haver contribuït el probable origen targarí de la 
seva dona Ramoneta.  

(4) Tant en el contracte del retaule de Santa Maria de Granyena 
(1417) com en el de Santa Llúcia a l’església de Santa Coloma 
de Queralt (1411), signen els prohoms i els eclesiàstics de les 
respectives localitats.  

(5) Les mides de 7,5 / 8 × 5,5 m, referides al retaule de Guimerà, 
no es poden apartar gaire de la realitat. N’hi ha prou de comprovar 
que, afegint a l’altura del retaule (7,5), el guardapols superior 
(0,2-0,3 m), l’altar que hi estava adossat (pels volts de 1.1 m) i 
les escales per a pujar a l’altar (entre 0,4 i 0,6 m), surten més de 
9 m. Aquesta mida encaixa completament amb l’alçada de la nau 
de l’església. Una cosa semblant es pot dir dels 5,5 m d’amplada. 
D’altra banda, desconeixem si per damunt del retaule hi havia 
un petit ull de llum (oculus), que donés una mica de claror a una 
església que és notablement fosca. 

(6)Vegeu MN. SANÇ CAPDEVILA, Santa Maria i Sant Esteve de 
Guimerà. Notes històriques. Edició ampliada a cura de Mn. Armand 
Puig i Tàrrech i Roser Puig i Tàrrech (Guimerà-Bovera-Vallsanta 6), 
Barcelona: Patronat de la Mare de Déu de la Bovera 1986, p. 80. 

(7) Ibídem, 66. 

(8) Ibídem, 66. Es tracta d’una concòrdia entre els jurats de la vila i 
la comunitat de preveres, aprovada per Bernat Galceran de Pinós 
i el Degà-Plebà de Montblanc. Notem que en el document original 
es corregeix la frase «el retaule que’s farà» per la frase «el retaule 
que s’és fet». Aquesta correcció certifica l’any 1412 com la data en 
què el retaule ja estava conclòs. 

(9) La destrucció del castell de Guimerà i l’esberlament de la 
seva torre central provocat pels bombardeigs que sofrí durant la 
primera guerra carlina l’any……..assenyalen un moment en què 
l’església de Santa Maria i el seu retaule podien haver sofert greus 
desperfectes (destrucció o expoliació). Sobre la destrucció del 
castell comtal de Guimerà, vegeu MN. SANÇ CAPDEVILA, …….. 

(10) En la gran majoria de casos els retaules medievals culminen 
amb l’escena de la mort de Jesús, acompanyat de la Mare de Déu 
i de Sant Joan, situada al bell mig de la peça. Així s’esdevé, per 
exemple, en el retaule de Sant Pere de Vinaixa, obra de Ramon 
de Mur (1420). Tanmateix, en alguns casos -pocs, a dir veritat-, 
és un sant o un altre motiu el qui ocupa l’esmentada posició. F. 
Ruiz Quesada fa notar, a propòsit del nostre retaule, que l’escena 
de la crucifixió ja figura a la predel·la (taula 18) i que, per tant, cal 
excloure que es repeteixi en un altre indret: no és probable que 
hi hagués dues taules amb el mateix motiu (vegeu PLADEVALL, 
Art gòtic, II, 44). Cal donar-li la raó. En canvi, em sembla menys 
feliç la suposició d’un «cimbori al carrer central» com a element 
culminant del retaule. Un element de tipus arquitectònic assenyala 



i emmarca una peça escultòrica, com una imatge de la Mare de 
Déu o d’un sant, però no una taula pintada. Penso que la solució 
més idònia per al compartiment central superior del retaule és 
l’escena de la coronació de Santa Maria, veritable culminació de 
la vida de Maria.  

(11) Voldria fer notar que la tercera clau de volta de l’església, la 
que toca al presbiteri, s’hi representa precisament la Mare de Déu 
asseguda, com a tron de la Saviesa, amb l’Infant Jesús a la falda. 
¿Té alguna relació aquesta clau de volta amb la imatge titular de 
l’església romànica que, presumiblement, havia presidit l’església 
durant els segles XII i XIII fins ara (mitjan segle XIV), en què s’acaba 
l’obra de construcció de la nau central de l’edifici? 

(12) Totes dues imatges van ser destruïdes l’any 1936, si bé 
conservem una fotografia de la imatge de Sant Esteve, reproduïda 
en el llibre de Mn. Sanç Capdevila (Santa Maria i Sant Esteve de 
Guimerà, 82). 

(13) L’embranzida constructiva en el Guimerà de la primera meitat 
del segle XIV es completa amb l’edificació de l’església del monestir 
de Santa Maria de Vallsanta l’any 1344, situat extra muros a la vall 
de Corb, a mig camí entre Guimerà i Ciutadilla. Vegeu JOSEP-JOAN 
PIQUER I JOVER, «Nova informació sobre Vallsanta», en GRUP DE 
RECERQUES DE LES TERRES DE PONENT, Estudis sobre Guimerà i la 
Vall del Corb (Guimerà-Bovera-Vallsanta 3), Tàrrega: Patronat de 
la Mare de Déu de la Bovera 1983, pp. 37-46.  

(14) Sobre aquest punt, hi ha una notícia interessant, referida al 
sagrari de Vinaixa. En el contracte del retaule dels sants Joans 
de Vinaixa (1432) llegim que Ramon de Mur «daurarà, pintarà 
e adobarà lo tabernacle del dit altar, que ja hi és de pedra». Ja 
que, malauradament no conservem el contracte del retaule de 
Guimerà, ¿podem suposar una cosa semblant per a la imatge de 
Santa Maria de l’església de Guimerà? La integració d’una imatge 
ja existent en un nou retaule no és un cas insòlit. L’any 1359 Joan 
de Tarragona planta al Santuari de Santa Maria de Paretdelgada, 
a la Selva del Camp, un retaule, que es conserva actualment en 
part. En una posició central hi és col·locada una imatge de la Mare 
de Déu amb l’Infant Jesús a la qual ja es donava culte (vegeu A. 
PLADEVALL (ed.), L’art gòtic a Catalunya. Vol. I: Pintura: el corrent 
internacional, Barcelona: Enciclopèdia Catalana 2005, p. 216). 
Aquesta imatge, romànica, es conserva a la Parròquia de la Selva 
del Camp.  

(15) El pare de Ramon de Mur era fuster, i aquest fet explica la cura 
exquisida en la preparació de les taules que caracteritza l’artista.  

(16) Vegeu en la p. 76 del llibre de Mn. Sanç Capdevila (Santa 
Maria i Sant Esteve de Guimerà) l’escut dels Castre-Pinós, tal com 
es troba en un basament de pedra conservat al Museu Municipal 
de Guimerà.  

(17) Vegeu CH. S. MANEIKIS KNIAZZEH - E. J. NEUGAARD (eds.), 
Vides de sants rosselloneses… amb un prefaci i aportacions de 
Joan Coromines, 3 vols., Barcelona: Fundació Salvador Vives 
Casajuana 1977.  

(18) Aquesta còpia solta ha estat publicada per J. Balcells («El relat 
de l’Assumpció de Maria i la formació religiosa en la Baixa Edat 
Mitjana», Revista Catalana de Teologia 8 [1983] 161-190). 

(19) TH. GRAESSE, Jacobi a Voragine Legenda Aurea. Reproductio 
typica editionis tertiae (1890), Osnabrück: Otto Zeller 1969, p. 
504.  

(20) El Protoevangeli de Jaume ha estat publicat en traducció 
catalana per A. PUIG I TÀRRECH (ed.), Apòcrifs del Nou Testament 
(Clàssics del Cristianisme 17), Barcelona: Proa 1990, pp. 183-208. 
Del Pseudo-Mateu, n’hi ha una versió castellana amb text llatí en A. 
DE SANTOS OTERO, Los Evangelios Apócrifos, (BAC 148), Madrid: 
Editorial Católica 41984, pp. 177-242. El Llibre de la Nativitat de 
Maria és editat en les pp. 243-258 d’aquesta edició. Notem que el 
text de la Nativitat de Maria ha estat inclòs completament en la 
Llegenda Àuria.  

(21) Agraeixo a Lenke Kovács , doctoranda de la Universitat Rovira 
i Virgili, els seus suggeriments sobre aquest punt i altres punts 
d’aquest treball. 

(22) ALCOLEA, «Ramon de Mur», 165. Això no significa que 
l’artista no tingui una cura exquisida de tots els detalls de les seves 
composicions. A tall d’exemple, notem la petita cabana pintada al 
penyal dret superior de l’escena de la teofania de l’Horeb (taula 
5). 

(23) Vegeu L. RÉAU, Iconographie de l’art chrétien. II/I: Ancien 
Testament, Paris: Presses Universitaires de France 1956, p. 
96. Traducció castellana de tota l’obra de Réau en Ed. Serbal, 
Barcelona, 1996-1998.



(24) RÉAU, Iconographie, II/I, 185. 

(25) Vegeu L. RÉAU, Iconographie de l’art chrétien. II/II: Nouveau 
Testament, Paris: Presses Universitaires de France 1957, p. 167. 
Traducció castellana en Ed. Serbal, 1996. 

(26) Aquesta és la raó per la qual Josep és considerat un home 
d’edat avançada, amb els cabells blancs (vegeu taules 9 i 10), quan, 
ja vidu i amb fills grans, es casà amb Maria. Sobre el tema dels 
fills de Josep, vegeu A. PUIG I TÀRRECH, Jesús. Un perfil biogràfic 
(Perfils 50), Barcelona: Proa 62005, pp. 175-183.    

(27) A. CORNAGLIOTTI (ed.), La Passione di Revello. Sacra 
rappresentazione quattrocentesca di ignoto piemontese, Torino: 
Centro Studi Piemontesi 1976.   

(28) En la Passió de Revello, del segle XV (vegeu nota anterior), la 
consueta explica que Sant Joan, amb el cap posat sobre el pit de 
Jesús, ha de fer veure que dorm. I després diu: «I’ ò dormito cum 
grando piacere / in su nel pecto del myo Signore eterno, / et cosse 
ò veduto che in sempiterno / may ne’l potrea scrivere né contare» 
(vv. 376-379). 

(29) Lenke Kovács m’ha fet a mans la transcripció d’aquest text, 
inèdit, que es troba en el manuscrit 1139 de la Biblioteca de 
Catalunya, foli 163 r. Es tracta dels vv. 169-174 de la Consueta 38, 
en una còpia del 1599. L’original és dels segles XV o XVI. Abans de 
la seva passió, Jesús demana la benedicció a Maria, i aquesta la hi 
dóna: «Mon Fill, io só molt contenta / de voler-vos obeir, / volria 
no ser absenta, / iuntament amb vós morir. / En nom del Pare 
beneït / e de mi siau beneït.»  

(30) El motiu es troba arreu d’Europa. Per exemple, el peix gros 
enmig de la taula del sant sopar ja apareix en el Llibre de perícopes 
d’Enric II (ca. 1010) (Bayerische Staatsbibliothek de Munic, Clm. 
4452, foli 105 v). També dins la pintura gòtica catalana en tenim 
algunes mostres. En el Museo Nazionale de Palerm es conserva 
un retaule de Jaume Serra (darrer terç del segle XIV), en el qual 
Judes allarga la mà cap al plat de Jesús on hi ha un peix gros, amb 
la intenció de prendre-l’hi.   

(31) Semblantment, en les Revelacions de Santa Brígida s’explica 
que Maria comunicà a aquesta mística que, en el moment de la 
detenció, Jesús es va inclinar cap al deixeble traïdor perquè aquest 
era petit d’estatura.  

(32) La taula està molt malmesa. Està situada a l’extrem de la 
predel·la, i aquesta eventualitat, com passa amb la taula de l’altre 
extrem (la taula de l’ascensió, la 23), l’ha feta més vulnerable a les 
vicissituds derivades del pas del temps. Una composició semblant 
a la de Ramon de Mur es troba en el retaule de Santa Maria de 
Rubió, de finals del segle XIV, d’autor… i conservada a … 

(33) Se’n troba una breu llista en M. GARCIA (ed.), Lo Passi en 
cobles (1493), Alacant - Barcelona: Biblioteca Sanchis Guarner 
- Publicacions de l’Abadia de Montserrat 2002, p. 292 n. 173. 
Remarquem les fonts antigues següents: el Pseudo-Beda (De 
Meditatione, PL 94,565), el Pseudo-Anselm (Dialogus, PL 159,279), 
la Vita Christi de Landulf de Saxònia (traducció catalana: Lo Quart 
del Cartoixà, 35r) i la Vida de Jesucrist de Francesc Eixemenis (IX, 
c. 96). Dec aquestes indicacions a Lenke Kovács.  

(34) Vegeu-lo, traduït de la recensió grega, en les pp. 259-267 
d’A. PUIG I TÀRRECH (ed.), Apòcrifs del Nou Testament (Clàssics 
del Cristianisme 17), Barcelona: Proa 1990. La recensió llatina, la 
que s’escampa per Occident, més llarga que la grega, és traduïda 
a l’italià en M. ERBETTA  (ed.), Gli Apocrifi del Nuovo Testamento, 
vol. I/2, Casale Monferrato 1981, pp. 274-287.  

(35) Un vers francès antic sembla justificar, amb un to clarament 
inculpatori contra Eva, l’absència d’aura en el cap d’aquesta: «és 
tan gran el seu pecat que s’ha esmunyit darrere Adam» (vegeu 
RÉAU, Iconographie, II/II, 532). En qualsevol cas, i malgrat 
l’absència d’aura -element iconogràfic tradicional!-, aquest no és 
el punt de vista del retaule de Ramon de Mur, en el qual la dona 
hi té un paper rellevant, tant la primera Eva com la segona Eva 
(Maria).   

(36) Vegeu RÉAU, Iconographie, II/II, 534. 

(37) Heus ací el text: «Ma al terzo iorno serò suscitato / come li 
propheti ànno prophetato. / Et ti prometo che subito, in quel’hora, 
/ vegnirò da te senza più dimora, / et meco sempre a la morte 
seray. / Sola, in la fede ferma, remagniray» (vv. 437-442).   

(38) Réau (Iconographie, II/II, 550) la qualifica de «simple curiositat 
hagiogràfica de l’escola catalana» . Evidentment, no n’ha captat la 
intenció profunda. 

(39) En el retaule de Santa Maria de Sant Martí Sarroca, de Jaume 
Cabrera (1420-1425) també Maria és representada dins d’una 
finestra. La presència de Maria en el moment de la resurrecció 



es retroba en molts altres retaules catalans de l’època. Vegeu, a 
tall d’exemple, el retaule del Sant Esperit de Manresa, obra de 
Jaume Serra (1393); el retaule dels Goigs de la Mare de Déu de 
Cabassers, de Pasqual Ortoneda (?) (primer terç del segle XV); el 
retaule del Salvador d’Albatàrrec, obra de Pere Teixidor; el retaule 
de la capella del castell de Solivella, de Mateu Ortoneda (1400-
1425); el retaule de Santa Maria de la Secuita (inicis del segle XV); 
el retaule dels Goigs de la Mare de Déu d’Alcover, de Jaume Ferrer 
II (1457).  

(40) El retaule representa mitja cara de Maria amb el desig 
d’integrar aquesta dins l’episodi de l’aparició a Tomàs. Aquesta 
opció constitueix una veritable innovació en relació als cànons 
vigents. Per això, perquè l’opció no es fonamenta en cap font 
tradicional, hom no s’atreveix a representar tot sencer el rostre 
de Maria.   

(41) Segons l’Elucidari d’Honori d’Autun (segles XII-XIII), citat per 
Réau, Jesucrist es manifestarà el dia del judici tal com va morir a 
la creu.  

(42) N’hi ha prou de comparar les dues frases amb el text llatí 
de Mateu 25,34 («venite benedicti Patris mei possidete paratum 
vobis regnum a constitutione mundi») i Mateu 25,41 («discedite 
a me maledicti in ignem aeternum qui paratus est diabolo et 
angelis suis»). És clar, doncs, que s’ha volgut simplificar i igualar 
les dues frases, construint un text que s’allunya de la Vulgata. 
Han predominat les raons d’espai i de claredat; malgrat tot, hi 
ha una expressió («et dabo ignem eternum», «i us donaré el foc 
etern») que, en llatí, resulta forçada. Una altra qüestió concerneix 
l’autor efectiu de les inscripcions, el qual ha comès tres errors 
d’escriptura imputables a una certa rapidesa en la realització del 
treball: «nedicti» en comptes de «benedicti», «te» en comptes de 
ite» i «bo» en comptes de «dabo». El quart error es deu a la seva 
manca de coneixements de llatí, ja que ha escrit «maladicti» en 
comptes de «maledicti»; aquest canvi mostra que l’autor de les 
inscripcions parlava amb la variant fonètica oriental del català -que 
fa neutra la segona «a»- i no la variant occidental -que, d’acord 
amb el llatí, li dóna clarament el so de «e» oberta. La irregularitat 
encaixa bé amb les circumstàncies que envolten la producció 
del retaule: Ramon de Mur va néixer a Tarragona i parlava en la 
variant oriental del català. Notem, d’altra banda, que també en la 
filactèria de la taula 5 el terme «calciamentum» / «caltiamentum» 
ha estat escrit «caltimentum», i que en la taula de l’anunciació 

(taula 8), la salutació de l’àngel, manllevada de Lluc 1,28, afegeix 
el terme «Maria», d’acord amb el text de l’oració conegudíssima 
de l’Avemaria. Per tant, el tractament de les inscripcions llatines 
resulta, en general, de to més aviat popular.     

(43) Els morts ressusciten amb aparença carnal però porten 
encara els sudaris de color blanc. Però es presenten a judici tots 
vestits, tal com anaven en vida.  

(44) Així ho expressa la tercera estrofa del «Dies irae», la seqüència 
de la Missa de difunts: «Tuba, mirum spargens sonum / per 
sepulcra regionum, / coget omnes ante thronum.» Traduït: «La 
trompeta, fent ressonar un so misteriós / pels sepulcres d’arreu 
de la terra / aplegarà tothom davant el tron.»     

(45) Que la primera posició dels salvats sigui ocupada per un 
frare, és cosa habitual en molts retaules medievals del judici final. 
Réau fa notar que a partir del segle XIII, data de naixement dels 
francescans, és normal que un d’ells, identificable pel cordill de 
l’hàbit, sigui el primer dels escollits (Iconographie, II/II, 743).  

(46) El retaule no està clarament signat. Tanmateix, caldria escatir 
què es llegeix en la base del tron de Jesucrist, en el petit espai 
deixat per replec del vestit blanc de Jesús ressuscitat i la punta de 
la llança o instrument de la passió. Els signes que s’hi veuen, ¿són 
un anagrama de Ramon de Mur? 


