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Resum
La producció artística de l’obrador dels Gascó ha estat motiu de debat a nivell historiogràfic durant els últims anys. Les creacions 
realitzades per aquest taller familiar català s’han atribuït a les diferents etapes o a les diferents persones que en formaven part d’una 
forma canviant i amb discrepàncies entre els historiadors de l’art. És el cas de dues taules d’iconografia mariana del Museo del Prado 
que es troben en dipòsit al Museo de Pontevedra (núm. cat. P001330 i P001333). Aquestes seran les protagonistes del present arti- 
cle, que alhora sorgeix de l’aproximació a l’obra de Josep Puiggarí i Llobet (1821-1903), una font —encara poc considerada pels histo-
riadors de l’art— que ens aporta noves dades per a l’estudi de les nostres taules. En primer lloc, en resseguim l’ingrés al Museo del Pra-
do i reflexionem sobre la problemàtica historiogràfica i estilística que ha sorgit al seu voltant. Seguidament, analitzem l’article publicat 
per Josep Puiggarí a L’Avenç l’any 1883, on explica que va poder veure les taules marianes a la parròquia osonenca de Sant Vicenç 
de Torelló. A partir d’aquesta publicació —on també es menciona l’existència d’un sagrari que formaria part del mateix retaule—, i 
atenent els dibuixos originals de Puiggarí que copien aquestes peces, fem una reflexió sobre el recorregut i la fortuna que van tenir. 
Paral·lelament, examinem la publicació en si mateixa com a document d’interès per apropar-nos a l’estudi de l’art antic al segle xix. 
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Abstract

Two Marian panels by Perot Gascó in the Museum of Pontevedra: An analysis based 
on studies by Josep Puiggarí i Llobet (1821-1903)
The artistic output of the Gascó workshop has been the subject of historiographical discussion in recent years. Work from this 16th 
century Catalan family workshop has been attributed to different periods and to different artists at different times, with disagree-
ment among art historians. This is the case with two Marian panel paintings belonging to the Prado Museum, on loan to the Museum 
of Pontevedra (Cat. No. P001330 and P001333). These paintings are the subject of this paper, which also looks at the work of the 
writer and artist Josep Puiggarí i Llobet (1821-1903), a source that, up to now, has been little studied by art historians and which 
offers fresh insights into these panels. First, we look at the acquisition of the panels by the Prado Museum, and we consider some of 
the historiographic and stylistic problems they pose. Next, we consider an article that Josep Puiggarí published in L’Avenç in 1883, 
in which he discusses seeing the Marian panels in the parish church of Sant Vicenç de Torelló. From this publication – in which he 
also mentions the existence of a tabernacle that was part of the same altarpiece – and taking into account the original drawings that 
Puiggarí made of these pieces, we reflect on the fate and fortune of the two panel paintings. At the same time, we examine the publi-
cation L’Avenç itself, as an interesting document for understanding the study of classical art in the 19th century.
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El pintor d’origen navarrès Joan Gascó 
(actiu a Catalunya ca. 1500) va ser el 
fundador, l’any 1503 a la ciutat de Vic, 

d’un taller familiar que és avui un referent per 
estudiar la pintura catalana del cinc-cents. En 
primer lloc, perquè el taller va estar actiu durant 
quaranta-tres anys i, en segon lloc, pel nombre 
d’encàrrecs que va rebre i que no només es limi-
taren a Osona, sinó que també es van estendre 
a les comarques veïnes, notablement durant la 
segona etapa de la producció gasconiana. Tenim 
documentades seixanta-sis obres i en conservem 
més de vint que se li han anat atribuint al llarg 
del temps. El nucli principal d’aquest obrador 
van ser Joan Gascó i els seus fills: Perot (ca. 1502 
/ 1505-1546) —que va regir el taller després 
de la mort del seu pare l’any 1529—, Sebastià 
(documentat entre 1529 i 1537) i Francesc (docu-
mentat entre 1529 i 1541), si bé la documentació 
evidencia la presència d’aprenents, ajudants i 
col·laboradors, com és el cas de Sebastià Sanxo, 
Pere Garcia o Deri Alemany, entre d’altres.

Gran part de la documentació relativa al ta-
ller és recollida i publicada a principis del segle 
passat per Josep Gudiol i Cunill en una mono-
grafia sobre Joan Gascó, on atribueix al mestre 
la majoria d’obres conservades1. L’altre gran 
estudi consagrat al taller vigatà, de mitjan segle 
xx, és el de Chandler R. Post, que es divideix en 
dos capítols sobre Joan i Perot Gascó i, a més, 
conté noves atribucions2. Entre les dues grans 
monografies mencionades hi trobem diverses 
aportacions puntuals, algunes de tan rellevants 
com la descoberta del retaule de Sant Pere de 
Vilamajor per part de Ferran de Sagarra3 o les 
atribucions a Joan Gascó dels Profetes del re-
taule de Sant Esteve de Granollers per Gudiol i 
Ricart4 i de la Santa Faç —generalment atribuïda 
a Bermejo— per Diego Angulo5. A fi de trobar 

una monografia recent sobre els Gascó, hem de 
recórrer als estudis de Miquel Mirambell dedi-
cats a la pintura cinccentista a Vic6. En els últims 
anys també s’han dut a terme anàlisis relatives a 
la qüestió estilística. En destaquem les reflexi-
ons de Joaquim Garriga sobre la perspectiva i la 
creació de l’espai7, així com la revisió del corpus 
d’obres del taller per part de Rafael Cornudella8, 
que replanteja les atribucions realitzades fins ara 
i en recupera algunes que n’havien estat excloses 
per la historiografia més recent, com és el cas de 
les taules que protagonitzen el nostre estudi.

Dues taules gasconianes  
al Museo de Pontevedra 

El Museo de Pontevedra custodia, dipositades 
pel Museo del Prado l’any 1944, dues taules 
(núm. cat. P001330 i P001333) (figures 1 i 2) amb 
escenes marianes que a l’origen van ser els carrers 
laterals d’un retaule desconegut. Es tracta de dues 
peces de fusta pintades a l’oli, cadascuna de les 
quals mesura 154 cm d’alçada x 72 cm d’amplada 
i està dividida en dos compartiments, de manera 
que es presenten quatre escenes de la vida de la 
Verge emmarcades sota uns arcs conopials deco-
rats amb elements vegetals.

Les taules van ser adquirides pel Museo 
Nacional de Pinturas, també conegut com Mu-
seo de la Trinidad, l’any 18679. A l’arxiu del 
Museo del Prado es conserven els documents 
relatius a la seva adquisició, com la comunica-
ció signada del 29 de març del 1866 que envia 
el director general d’Instrucció Pública, Manuel 
Silvela (1830-1892), al director del Museo de la 
Trinidad, José Caveda (1796-1882), informant de 
l’interès del senyor «A. F. Forniés» —més avall 
veurem que ha de tractar-se d’Augusto Ferrán y 
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Forniés (1835-1880)— per la venda a l’Estat de 
dues taules historiades amb passatges de la vida 
de la Verge10. Al marge d’aquest curt document, 
disposem de l’interessant informe que Caveda 
retorna a Silvela, analitzant les obres i negant que 
l’autor fos, tal com havia proposat el propietari, 
el pintor hispano-flamenc Fernando Gallego (ca. 
1440-1507)11. El director del museu també pun-
tualitza que, si bé la institució no disposava en 
aquell moment de cap obra del pintor —un fet 
que el propietari podria haver tingut en compte 
a l’hora d’atribuir les pintures que es proposava 
vendre al museu—, no podia verificar que aques-
tes peces fossin de la mà de Gallego, atès que 
l’artista castellà «siguió el estilo y fue imitador 
de los primitivos flamencos», mentre que les tau-
les marianes tenien «mucho sabor italiano». No 

obstant això, José Caveda destaca la qualitat de 
les pintures i, per consegüent, proposa que siguin 
examinades per la Real Academia de Bellas Artes 
de San Fernando. Aquesta última, tot i que tam-
bé acaba rebutjant l’atribució, n’emet un informe 
favorable, remarcant que l’obra «ofrece interés 
bastante por su notoria antigüedad a la historia 
del arte de la pintura en España, sirviendo al 
propio tiempo para determinar y fijar el conven-
cimiento exacto de ciertas noticias importantes 
hoy al estudio de la indumentària»12. Per aquest 
motiu, les taules marianes són finalment adquiri-
des per una reial ordre publicada el 14 de gener 
de 1867 a La Gaceta de Madrid i el seu propietari 
va rebre 300 escuts per la venda13. 

La notícia següent que tenim sobre la presèn-
cia de les taules al museu es troba al catàleg del 

Figura 1.
Perot Gascó, Abraçada a la Porta Daurada i Naixement de la Ver-
ge, 1525-1546. Oli sobre fusta, 154 x 72 cm (núm. P001330. Museo 
de Pontevedra (dipòsit del Museo Nacional del Prado). Fotografia: 
©Archivo Fotográfico Museo Nacional del Prado, Madrid.

Figura 2.
Perot Gascó, Visitació i Presentació de Jesús al Temple, 1525-1546. 
Oli sobre fusta, 154 x 72 cm (núm. P001333. Museo de Pontevedra 
(dipòsit del Museo Nacional del Prado). Fotografia: ©Archivo Fo-
tográfico Museo Nacional del Prado, Madrid.
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Debat historiogràfic sobre 
l’atribució de les taules
La primera de les nostres taules (núm. Cat. 
P001330) (figura 1) —que correspondria al car-
rer esquerre del retaule marià— conté l’escena de 
l’Abraçada a la Porta Daurada, a la part superi-
or, i la del Naixement de la Verge, a la inferior, 
mentre que la segona (núm. Cat. P001333) (figura 
2) —part del carrer lateral dret— es compon de 
la Visitació i la Presentació de Jesús al Temple, als 
compartiments superior i inferior respectivament. 
Tot i que els dos carrers del retaule estan tallats 
per la part superior arrodonint els cantons, si res-
seguim la forma del marc de fusta daurat i la posi-
ció lleugerament desplaçada de l’arc conopial del 
compartiment superior, sembla clar que aquest 
tall respecta —si podem dir-ho així— el sentit i 
la posició originals que tindrien les taules dins del 
retaule marià. Pel que fa a la construcció espacial, 
a les quatre escenes els personatges se situen en 
espais pavimentats, i a les escenes de l’Abraçada i 
la Visitació hi trobem, a més, una tímida represen-
tació d’estructures arquitectòniques. Hi podem 
intuir, doncs, certa intenció compositiva, malgrat 
que el predomini del camper daurat és evident. 
Aquesta combinació ens porta a situar les nostres 
taules entre la tradició gòtica i la pintura italianit-
zant pròpia del cinc-cents. 

Per poder endinsar-nos en l’evolució atributiva 
de les taules marianes del Museo de Pontevedra, 
hem de tenir en compte la discussió historio-
gràfica que s’ha produït en relació amb les di-
ferents etapes del taller24. En aquest sentit, les  
primeres atribucions de les taules són fetes a Jo-
an Gascó, possiblement sota la influència de la 
metodologia emprada per mossèn Josep Gudiol i 
Cunill a començament del segle xx, que relaciona 
amb el mestre totes les obres documentades que 
havien estat contractades per ell. Això va provo-
car que també se li acabés atribuint gran part de 
les peces conservades i no documentades, consi-
derant les diferències estilístiques una conseqüèn-
cia del desenvolupament del llenguatge artístic 
del pintor. Recordem, per exemple, l’aportació de  
Sánchez Cantón ja mencionada25 o els estudis  
de Chandler Post de finals de la dècada de 195026. 
En aquesta última, no només s’inclouen les taules 
dins del corpus d’obres de Joan, sinó que també 
es vinculen per primer cop al retaule major del 
convent de la Mare de Déu del Carme de Vic, 
contractat l’any 1525 a Joan Gascó27. Quant a 
l’estil, Post compara les figures de la santa Isabel 
de la Visitació i la santa Anna de l’Abraçada a 
la Porta Daurada i de la Nativitat amb la Verge 
del Calvari del retaule de Sant Andreu del Pruit 
(1521), conservat al Museu Episcopal de Vic 
(MEV 72), i assenyala que segueixen una mateixa 
forma, possiblement referint-se a l’estilització i 

Museo del Prado de l’any 193314, que comple-
menta el que va dur a terme Pedro de Madrazo 
l’any 187315, després de la fusió del Museo de la 
Trinidad i l’antic Real Museo de Pintura y Escul-
tura. Al catàleg de 1933 les pintures ja hi aparei-
xen amb el número de registre actual, es troben 
incloses dins de la secció xxiv —corresponent 
a les obres situades a la galeria del vestíbul— i 
es presenten com a obres realitzades vers l’any 
1500 per un artista anònim16. Finalment, en un 
suplement del catàleg que intenta establir una 
ordenació dels artistes anònims per escoles, les 
taules s’ubiquen dins del grup d’artistes anònims 
castellans17. 

L’any 1988 es publica al Boletín del Museo del 
Prado un inventari dedicat a les obres dipositades 
als museus locals de Galícia18. En aquest docu-
ment constatem que les nostres taules són traslla-
dades per ordre ministerial al Museo de Ponteve-
dra el 23 de novembre de 1944. De nou atribuïdes 
a un mestre anònim castellà del primer terç el 
segle xvi, a les entrades respectives del catàleg 
s’especifica que les pintures estaven marcades a la 
part inferior dreta amb la signatura «T. 182», que 
fa referència al número d’inventari donat a les 
peces adquirides pel Museo de la Trinidad. Anys 
abans d’aquesta publicació, el 1950, l’historiador 
Francisco Javier Sánchez Cantón dedica un petit 
estudi al Museo de Pontevedra, resseguint-ne la 
història i les col·leccions. Aquí, per primer cop, 
les taules són atribuïdes al pintor Joan Gascó19. 
L’any 1959 aquestes formen part de l’exposició 
d’iconografia mariana de Pontevedra i, seguint la 
proposta de Sánchez Cantón, són exposades com 
a obres del «Maestre Juan Gascó»20. 

Per acabar, el 1996 el Museo del Prado pu-
blica un inventari complet de les pintures de la 
col·lecció, titulat Inventario general de pinturas, 
format per tres volums que corresponen als tres 
grans inventaris històrics anteriorment realitzats 
per la institució. Un d’aquests és l’anomenat In-
ventario de nuevas adquisiciones, que es tradueix 
en el tercer volum de la publicació moderna21. 
L’inventari històric de les noves adquisicions 
s’inicia l’any 1856 i registra totes aquelles pe-
ces adquirides mitjançant la compra, la donació 
o l’acceptació de llegats. Al registre modern, a 
banda de transcriure el text de l’inventari his-
tòric, s’actualitza la informació sobre la peça en 
qüestió. En el cas que ens ocupa, trobem que les 
taules s’atribueixen a un pintor anònim català del 
primer terç del segle xvi22, fet que mostra nova-
ment com l’autoria ha estat una qüestió canviant 
al llarg del temps, també en el si de les pròpies 
institucions. Al catàleg en línia del Museo del 
Prado les pintures estan adscrites a Perot Gascó, 
informació que ha estat actualitzada al maig de 
l’any 2022 pel Departamento de Pintura Gótica 
Española23. 
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als rostres allargats, fins i suaus, que mostra. Se-
gons l’hispanista americà, tant aquesta estilització 
de les figures com el fet de representar una gran 
quantitat de personatges a les escenes, tal com ve-
iem a la Presentació, són característiques de l’obra 
tardana de Joan Gascó28. Una de les aportacions 
més significatives de la dècada de 1950 és la de 
Diego Angulo, que proposa la divisió del taller en 
dues etapes o personalitats ben definides: Gascó 
I, encara molt vinculada a les formes del gòtic, i 
Gascó II, que incorpora les novetats del Renaixe-
ment29. Encara que Angulo no parla específica-
ment de les taules marianes, aquesta divisió és de 
gran rellevància per a la qüestió del taller vigatà, 
perquè permet redefinir-ne el corpus d’obres va-
lorant les diferents mans que hi participaren, les 
quals no necessàriament han de coincidir amb el 
nom que apareix al contracte. Les nostres taules 
no tornen a ser objecte d’estudi i de debat entre 
els historiadors de l’art fins l’any 2002, amb la 
monografia de Miquel Mirambell dedicada al ta-
ller dels Gascó i a la pintura creada a Vic el cinc-
cents30. Mirambell les exclou del catàleg de Joan 
Gascó i proposa que es tracti d’una obra realitza-
da a Castella durant el primer terç del segle xvi31. 

En un article sobre la pintura cinccentista 
del Museu Episcopal de Vic, Rafael Cornudella 
planteja que es dugui a terme una relectura del 
catàleg gasconià, tornant a recuperar aquelles 
propostes d’Angulo que, segons l’historiador 
de l’art, no han estat prou desenvolupades pos-
teriorment32. La revisió del taller familiar vigatà 
no es limita a les figures de Joan Gascó (Gascó 
I) i Perot Gascó (Gascó II), com havia fet An-
gulo, sinó que també considera la participació 
dels germans —un dels quals caldria identificar 
amb un Gascó III— en el moment en què el ta-
ller estava regentat per Perot33, és a dir, a partir 
de l’any 1529. Mitjançant una anàlisi estilística, 
Cornudella inclou les taules del Museo de Pon-
tevedra dins del corpus d’obres no documenta-
des de Perot Gascó. Aquest corpus s’inicia amb 
el Calvari de Sant Andreu de Pruit, que, tot i 
que va ser contractat a Joan Gascó l’any 1521, 
presenta un seguit de canvis estilístics —com ara 
la transformació del cànon o la forma dels plecs 
de les draperies, indicant una presència més ele-
vada dels models italians— que fan que s’hagi 
d’incloure dins del grup Gascó II, contràriament 
a les propostes de Post, que l’associa al grup 
Gascó I basant-se en la contractació del retaule34. 
Aquestes noves fórmules d’estil presents al Cal-
vari de Pruit coincideixen amb les solucions que 
trobem a les nostres taules. Per defensar que tots 
dos treballs pertanyen a la mateixa personalitat 
artística, Cornudella n’assenyala alguns detalls 
concrets, com ara, per exemple, la formació dels 
plecs de la part inferior de la cota del Sant Joan 
de Pruit, que coincideix de manera gairebé exac-

ta amb aquells de la cota de la Santa Anna de la 
Visitació de la taula del Museo de Pontevedra35.

Sobre els aspectes estilístics de l’obra de 
Perot Gascó, també hem de referir-nos a Joa-
quim Garriga, que ha estudiat la construcció i 
l’organització de l’espai de les obres pictòriques 
gasconianes. Per Garriga, aquesta plasmació de 
l’espai segueix sempre una mateixa estructura i, 
per consegüent, ens permet diferenciar les obres 
de Perot d’aquelles realitzades pel seu pare36. Al 
retaule de Sant Vicenç de Borgonyà (1529-1546) 
(MEV 955) i a les dues taules del retaule major 
de Sant Esteve d’en Bas (1529-1546) conservades 
al Museu Nacional d’Art de Catalunya (MNAC 
43801) i al Museu d’Art de Girona (MAG 
250.258) hi trobem que el pintor fa un esforç per 
recrear tot un espai en relació amb les figures i 
no de manera independent, com veiem a les pri-
meres obres del taller gasconià, on el paviment 
és ornamental, no concorda amb els personatges 
i gairebé no s’hi representen estructures arqui-
tectòniques. D’altra banda, s’aprecia l’intent de 
mostrar certa profunditat i coherència compo-
sitiva mitjançant la distribució i proporció dels 
personatges, que se situen a diferents alçades37. 
En canvi, en trobem d’altres com ara la taula 
de Sant Bartomeu destruint l’ídol (1526-1526) 
(MEV 64) —l’únic fragment que es conserva del 
retaule de la capella de Sant Bartomeu de l’Hos-
pital de pelegrins de Vic—, en què la solució del 
paviment és més arcaïtzant i, per tant, encara 
se situa a prop de les solucions de Joan Gascó. 
Referent a això, hi ha dues possibilitats: que es 
tracti d’una creació de col·laboració el fons de la 
qual sigui obra de Joan Gascó i les figures, més 
estilitzades, pertanyin al fill Perot o que es tracti 
d’una obra exclusivament de Perot Gascó, que 
en aquell moment encara rebia les influències del 
seu pare a nivell de composició espacial38. 

Les taules marianes del Museo de Ponteve-
dra presenten, en relació amb la construcció de  
l’espai, solucions similars a les creacions a les quals 
ens acabem de referir, però, com hem apuntat 
més amunt, el fons daurat gofrat amb motius 
florals encara és predominant. Aquests mo- 
tius punxonats són una informació clau per rela-
cionar les taules amb el taller dels Gascó: sovint 
es repeteixen i ens permeten realitzar compara-
cions i, fins i tot, atribucions. En el cas que ens 
ocupa s’utilitza un tipus de motiu floral combinat 
que trobem de manera exacta a la taula de Sant 
Bartomeu davant del tribunal, al Calvari del  
retaule de Sant Andreu de Pruit, al Calvari  
del retaule de Sant Vicenç de Borgonyà i a les 
taules del retaule de Sant Esteve d’en Bas. És a 
dir, a obres que s’han atribuït a Perot Gascó o 
que pertanyen al moment en què era el mestre 
del taller39. En definitiva, a les escenes dels com-
partiments que estem analitzant l’arquitectura és 



LOCVS AMŒNVS 20, 2022 60 Estefanía Piñol Álvarez

       

Josep Puiggarí, un testimoni oblidat 

Com hem vist, ha estat gràcies a la connoisseurs-
hip que les taules s’han pogut atribuir encertada-
ment al pintor Perot Gascó, malgrat que encara 
mantenim incògnites en relació amb la provinen-
ça. L’article que Josep Puiggarí i Llobet publica a 
la revista L’Avenç l’octubre de l’any 188345, si bé 
no resol de forma directa el problema de l’origen 
i el recorregut de les taules, ens permet conèixer 
una informació fins ara desatesa sobre la seva 
ubicació a mitjan vuit-cents, a partir de la qual 
podrem reconstruir diferents possibilitats.

Josep Puiggarí, erudit català nascut a Barce-
lona l’any 1821 i advocat de professió, va dedicar 
tota la seva vida a l’estudi de la història, de les 
arts i, particularment, de la indumentària histò-
rica46. Per fer-ho, es va servir de la documentació 
d’arxiu —amb un domini especial de la docu-
mentació medieval— i es va basar en l’observació 
de les arts figuratives, fent ús del dibuix com a 
eina de coneixement. L’estudi del vestit al segle 
xix estava molt lligat a la història i a l’arqueo-
logia, però també es va convertir en una eina 
d’aproximació a l’art, en un moment en què la 
història de l’art com a disciplina moderna i autò-
noma encara no estava consolidada47. Seguint el 
model d’altres historiadors de l’època48, Puiggarí 
va publicar l’any 1886 la primera monografia 
divulgativa en castellà sobre indumentària49. Al 
marge d’aquesta obra, les investigacions sobre el 
vestit històric que va dur a terme al llarg de tota 
la seva vida, haurien d’haver estat publicades en 
cinc volums, d’entre els quals només un —el de-
dicat a la indumentària medieval dels segles xiii i 
xiv— va ser finalment editat i publicat l’any 1889 
per la Asociación Artístico-Arqueológica Barce-
lonesa50, de la qual el propi Puiggarí va ser funda-
dor i president. D’altra banda, el nostre erudit va 
redactar nombrosos articles de temes diversos, 
la major part dels quals estaven relacionats amb 
l’art antic, però no únicament, perquè també 
escrivia sobre temes culturals més genèrics, com 
ara, per exemple, els costums d’una època o les 
festes locals populars. Aquests treballs es van 
publicar a diverses revistes il·lustrades de l’època 
i són un reflex de la implicació que l’historiador 
tenia amb el món de la cultura.

Sense deixar de banda la importància del 
treball documental realitzat per Josep Puiggarí 
—ja que, de fet, va ser pioner en la historiografia 
documental51—, hem de reconèixer que l’intel-
lectual català tenia, en gran part, una concepció 
romàntica de la historia, un fet que es posa de 
manifest en la intenció literària dels seus textos, 
així com en l’exaltació que sovint fa d’alguns 
personatges o esdeveniments històrics que són 
testimoni del «passat gloriós» de la nació. Aques-
ta manera d’entendre el passat ha de situar-se 

gairebé inexistent i està molt lligada a la idea de 
frontalitat, sense aconseguir una unitat definida, 
si bé és cert que existeix aquest intent de pers-
pectiva i efecte de profunditat del qual ens parla 
Garriga i que fa palesa a les quatre taules. A ni-
vell compositiu, també s’ha indicat l’indubtable 
parentesc de la taula de la Nativitat del retaule 
marià amb aquella que representa la Mort de sant 
Vicenç del retaule de Borgonyà40, un altre aspecte 
que novament ha permès adscriure les taules a la 
mà de Perot Gascó. En fi, ens sembla pertinent 
senyalar un Calvari recentment venut a Madrid 
(Abalarte, octubre 2022, lot 231) que, tot i que 
atribuït a Joan Gascó, hauria d’integrar el corpus 
del fill, ateses les similituds que presenta amb les 
obres de la segona etapa del taller, com el Calvari 
del retaule de Pruit o el retaule de Sant Vicenç de 
Borgonya, en què alguns dels motius gofrats són 
exactament els mateixos41.

Abans de tancar aquest capítol no podem dei-
xar de banda les últimes aportacions de Miquel 
Mirambell, que constitueixen la darrera revisió 
de la problemàtica del taller dels Gascó, en la 
qual es tracten aspectes rellevants per a l’estudi 
de les nostres taules. Mirambell, en un article pu-
blicat l’any 201142, accepta l’atribució de les pe-
ces al taller dels Gascó i proposa d’identificar-les 
com quatre compartiments del retaule major del 
monestir de la Mare de Déu del Carme de Vic. La 
documentació relativa a l’execució del retaule és 
complexa a causa de les diferents contractacions 
que es van fer a diversos pintors i dauradors de 
la ciutat de Vic entre els anys 1505 i 1558. Entre 
ells, Mirambell destaca la importància del con-
tracte del carrer de l’extrem lateral esquerre, el 
mateix que Post havia vinculat a les taules. Datat 
de l’any 1525, al contracte s’estipula que Joan 
Gascó ha de pintar quatre taules a l’oli, dues de 
les quals han de ser les escenes de l’Abraçada 
a la Porta Daurada i la Nativitat de la Verge43. 
En aquest cas, hauríem de suposar que el carrer 
lateral tenia dos compartiments més que van 
ser retallats en algun moment i que van patir la 
mateixa fortuna els del lateral dret44. Mirambell 
reforça la vinculació de les taules amb el convent 
marià —exclaustrat entre els anys 1821 i 1823—, 
amb el fet que formessin part de l’antic Museo 
de la Trinidad, perquè aquest s’havia format a 
partir dels béns dels monestirs que havien patit 
les desamortitzacions. Tanmateix, hem vist com 
en realitat es tractà d’una venda per part d’un 
particular, una evidència que no necessàriament 
exclou la teoria de la provinença dels dos carrers 
de retaule del convent vigatà. A fi de poder va-
lorar aquesta hipòtesi i d’altres, convé recuperar 
una font inèdita per estudiar aquestes pintures: 
el treball gràfic i intel·lectual de Josep Puiggarí i 
Llobet (1821-1903), que va poder veure les peces 
in situ a la parròquia de Sant Vicenç de Torelló.
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dins del medievalisme vuitcentista, que troba en 
l’època medieval l’origen de les nacions europees 
modernes. 

L’article dedicat a les taules marianes del Mu-
seo de Pontevedra es titula «Retaule de la vida de 
N. Senyora procedent de Sant Vicens de Tore-
lló». Al llarg de cinc pàgines, Puiggarí hi exposa la  
seva visita a la parròquia osonenca i descriu dos 
objectes artístics que hi troba i que li criden es-
pecialment l’atenció: unes taules pintades —par-
cialment reproduïdes a l’article— i un tabernacle. 
Si llegim entre línies, podem apropar-nos també 
a la concepció que Josep Puiggarí tenia de l’art 
en general i de l’art antic en particular. Així, el 
text comença fent una petita introducció sobre 
la zona geogràfica i el poble de Sant Vicenç de 
Torelló, on l’autor visita una església medieval 
«algun dia important» que, a causa de les refor-
mes posteriors, «perdé tot caràcter». Aquesta 
crítica als canvis estilístics que afecten els monu-
ments medievals és constant al llarg de l’escrit de 
Puiggarí. L’erudit defensa que les taules maria-
nes —que data de finals del segle xv i que troba 
«arreconadas en una porxada» juntament amb 
un tabernacle sagrari que considera del mateix 
conjunt que les taules— devien ser part de l’antic 
retaule major, el qual s’hauria retirat «durant lo 
funest espay que tant danyá á las arts religiosas 
espanyoles per la ridícula pretensió de millorar-
las ab las estravagancias del barroquisme». Su-
bratllem aquí la visió negativa de l’art del barroc 
que té Puiggarí, pròpia de l’idealisme alemany 
present als estudis dels intel·lectuals catalans 
del vuit-cents. En canvi, es veu fascinat per l’ar-
quitectura medieval de l’edifici, així com per les 
taules renaixentistes, de manera que podem ob-
servar com les seves preferències encaixen amb el 
gust romàntic de l’època, derivat de l’interès per 
la història i el patrimoni a la vegada vinculats a la 
cerca dels orígens de la nació. La crítica a la subs-
titució de les peces antigues per unes altres de 
més noves en èpoques posteriors continua quan 
l’autor expressa que les taules que veu a la par-
ròquia són de molta més qualitat que els altars 
barrocs, que considera «carregats de complicació 
y treball, vuyts de estética y de sentiment» i que 
no fan justícia als grans edificis gòtics. 

Seguidament, Puiggarí parla de la fortuna de 
les taules i del sagrari i ens indica que, després 
de la seva visita a l’església, tots dos conjunts 
van passar a diverses mans. En concret, ens diu 
que les taules les havia tingut «un amich nostre 
ja difunt» —en el moment de la publicació de 
l’article— i que després van acabar en mans fo-
ranes «corrent la sórt de las antigas obras d’art 
que haurian de donar prestigi á nostra terra». 
Incidirem sobre la qüestió de la propietat de les 
pintures a la tercera part del nostre estudi, dedi-
cada a l’origen i al recorregut de les taules, on es 

reflexionarà sobre la personalitat que s’amaga al 
darrere d’aquesta informació. És evident, però, 
que d’aquests fragments es pot extreure la pre-
sència d’una consciència patrimonial nacional 
que va començar a manifestar-se a mitjan segle 
xix, l’origen de la qual està en el procés de desa-
mortitzacions que es va iniciar l’any 1835. De fet, 
una de les conseqüències d’aquest procés va ser la 
creació de nous organismes destinats a gestionar 
les col·leccions públiques, com són les Comissi-
ons Provincials de Monuments (1844), entre les 
quals destaquem la de Barcelona, de la qual Puig-
garí va ser vocal i secretari. Paral·lelament, es va 
desenvolupar un interès pel col·leccionisme d’art 
medieval en l’àmbit privat per part de la burgesia 
industrial catalana52. Sembla, però, que Puig-
garí lamenta la pràctica dels marxants que be- 
neficiaven els col·leccionistes estrangers aju-
dant-los a adquirir peces d’art locals, bé exercint 
de mitjancers —per exemple, entre l’Església i el 
col·leccionista en qüestió— o bé adquirint pri-
mer les obres per després revendre-les a un preu 
superior. L’autor se sorprèn que la dinàmica de 
venda del patrimoni a col·leccionistes forans 
succeeixi en un moment d’il·lustració i d’avenços 
en l’estudi de l’art antic. En primer lloc, Puiggarí 
remarca que en la seva època havien tingut lloc 
grans progressos en els estudis artístics. Recor-
dem que uns quants anys abans s’havien editat 
diversos estudis que tenien com a objectiu donar 
a conèixer el patrimoni espanyol medieval i que 
el nostre autor coneixia molt bé, entre els quals 
hi ha l’obra Recuerdos y bellezas de España, 
de Pau Piferrer (1818-1848) i Xavier Parcerisa 
(1803-1875), continuada per Francesc Pi i Mar-
gall (1824-1901), o les aportacions de Josep de 
Manjarrés (1816-1880), qui, a més de ser l’or-
ganitzador de l’exposició retrospectiva de 1867, 
també estudià de manera puntual la indumen-
tària històrica. A banda dels estudis acadèmics, 
Josep Puiggarí dona importància a les revistes 
il·lustrades —entre les principals i en les quals 
podem llegir escrits de Puiggarí tenim El Museo 
Universal, La Ilustración Española y Americana, 
La Renaixensa o la pròpia revista L’Avenç, on, a 
part d’aquest article, n’hi va publicar dos més—, 
així com als museus —en destaquem el Museu 
Lapidari i d’Antiguitats de la Reial Acadèmia 
de Bones Lletres, que exposava peces estudiades 
i dibuixades per Puiggarí— i a les col·leccions 
privades, considerant que, com a difusores del 
coneixement artístic, haurien d’afavorir el res-
pecte cap al patrimoni i la seva salvaguarda. Per 
aquest motiu, culpabilitza les persones que, co-
neixent el valor d’aquestes obres, en comptes de 
protegir-les, no només permetien que aquestes 
situacions tinguessin lloc, sinó que específica-
ment es dedicaven a «mercadejar á mansalva ab 
nostra honra».
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Igualment interessant és el paràgraf on parla 
de les «produccions artísticas é industrials» i les 
defineix com a «elements de vida y progrés». 
La utilització de substantius com ara indústria 
o progrés en els estudis vuitcentistes denota 
l’estreta relació entre art i indústria existent a 
l’època, una influència que veiem en tots dos 
sentits i que s’ha d’entendre dins del fenomen 
d’industrialització que va tenir lloc a les grans 
ciutats europees. De fet, les arts decoratives són 
un reflex d’aquesta relació i és per això que, en 
una societat industrial com la de la Barcelona de 
finals del segle xix, estudiar les arts del passat va 
esdevenir una eina imprescindible per crear nous 
objectes industrials amb identitat pròpia. La 
crítica de Puiggarí acaba condemnant el govern 
i el públic en general per no saber apreciar el 
patrimoni, a diferència d’altres països que «fami-
liarisats ab produccions históricas de tota mena 
[…] saben donar á las arts belles é industrials en 

totes sas aplicacions de decoració, mobiliari, etc., 
un prestigi que s’ traduheix en palmas dins los 
certàmens». 

Després d’aquesta crida a la protecció de 
les arts, el nostre erudit fa una anàlisi estilística 
de les taules, que considera obra d’un mestre 
italià anònim, la qual cosa justifica amb la qua-
litat que mostren la pinzellada, la composició, 
la perspectiva i els colors. Acceptant l’autoria 
italiana, Puiggarí es pregunta com podrien ha-
ver arribat aquelles pintures a un poble petit de 
muntanya com Sant Vicenç de Torelló, imagi-
nant si es tractaria, potser, d’un artista itinerant 
que havia de buscar-se la vida «mendicant de 
poble en poble encárrechs de moment per po-
der treballar y guanyar lo pa de cada dia» —és 
palès el to literari en clau romàntica. La part 
més interessant és aquella en què vincula les 
taules amb la sèrie de xilografies de la «Vida de 
la Verge» d’Albrecht Dürer, adonant-se de la 
proximitat compositiva existent entre les taules 
i els gravats. La utilització d’estampes dureria-
nes pel taller dels Gascó és avui ben coneguda: 
Diego Angulo és el primer que aborda l’explo-
tació de dites estampes per part dels pintors 
catalans del segle xvi, que es feia mitjançant la 
còpia exacta o bé parcial del model53. Angulo 
puntualitza que també es van utilitzar estampes 
italianes, un fet que encaixa amb els mètodes de 
la pintura cinccentista catalana, que combina 
models italians amb models nòrdics. En refe-
rència a les nostres taules, Rafael Cornudella 
observa, com ja havia fet anteriorment Josep 
Puiggarí, la presència dels models de Dürer a 
tres de les escenes marianes: ho constata en les 
figures de sant Joaquim i santa Anna a l’Abra-
çada a la Porta Daurada, a l’escena de La pre-
sentació de Jesús al Temple (figura 3) —on s’han 
copiat totes les figures del gravat, però se n’ha 
substituït la part arquitectònica pel característic 
fons daurat— i també a l’escena de la Nativitat, 
amb una considerable reducció dels personatges 
en comparació amb el model original54. Altra-
ment, el que ens crida l’atenció de la proposta 
de Puiggarí és que conclou aquest paral·lelisme 
iconogràfic dient que les taules són anteriors 
als gravats i que, per tant, és Dürer qui hauria 
vist aquestes taules d’escola italiana que després 
«recargá ab son mal gust». Per il·lustrar-ho, 
posa com a exemple la manera de representar 
els plecs de les robes, sostenint que aquells de 
les nostres taules són més harmoniosos i menys 
exagerats que els de l’estampa de Dürer. Per 
justificar aquesta influència inversa, l’historia-
dor de l’art indica que el gravador podria haver 
vist les taules a Itàlia, possiblement a Venècia o 
Bolonya, on serien cap al 1505-1506. En aquesta 
part del text, remarquem la ingenuïtat de Puig-
garí, que considera que les taules d’estil provin-

Figura 3. 
Albrecht Dürer, La presentació de Jesús al Temple (de la «Vida de la Verge», 1500-1511), 
xilografia. 
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cià són anteriors a l’obra de Dürer, una opinió 
que deriva de la perspectiva localista de l’autor 
i de l’exaltació de l’art italià enfront d’altres 
models. De totes maneres, creiem important 
valorar el mèrit del nostre historiador de l’art 
d’haver posat en relació les composicions gas-
conianes i els gravats de l’artista alemany. 

Una altra dada que ens aporta Josep Puiggarí 
i que ens planteja tot un seguit d’incògnites és la 
presència d’un sagrari que acompanyava les tau-
les. Puiggarí exposa que, per l’estil de les figures, 
el sagrari hauria d’haver format part del mateix 
conjunt que les taules i, per tant, hauria d’haver 
estat executat pel mateix artista. La descripció 
que en fa és molt breu i només ens en precisa que 
a les portelles s’hi representa «Nostra Senyora 
en la Consagració, Santa Agnès y Santa Mag-
dalena». Malgrat l’escassa informació, podem 
intuir que es tractaria d’un sagrari poligonal de 
tres compartiments amb pintures situat al centre 
de la predel·la del retaule, com va ser habitual a 
partir de la baixa edat mitjana a Catalunya. Es 
coneixen molts sagraris pintats d’aquesta època 
que ens poden donar indicacions sobre com po-
dria haver estat el que va trobar Puiggarí a Sant 
Vicenç de Torelló. Així, suposem que aquest 
tindria una imatge central amb la Mare de Déu i 
les dues santes representades de tres quarts a les 
portes laterals. Aquestes representacions estarien 
probablement situades en una estructura de fusta 
daurada amb traceries.

Afortunadament, hem pogut trobar una in-
formació gràfica sobre aquest sagrari proporci-
onada pel mateix Puiggarí, ja no a l’article que 
estem analitzant, sinó dins dels seus àlbums de  
dibuixos que es troben a la Real Academia  
de Bellas Artes de San Fernando. Com hem asse-
nyalat, l’article publicat a L’Avenç s’acompanya 
de dues representacions de l’escena de la Visitació 
i de l’Abraçada a la Porta Daurada, que són gra-
vats fets a partir dels dibuixos originals de l’his-
toriador. Josep Puiggarí va realitzar al llarg de la 
seva vida tot un seguit de còpies i calcs d’obres 
d’art que utilitzava per estudiar la indumentària 
històrica. Aquest dibuixos, organitzats en cinc 
àlbums i ordenats cronològicament en funció de 
les obres que s’hi representen, van ingressar a la 
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando 
l’any 1907 com a llegat testamentari del propi 
autor55. És al cinquè àlbum (signatura A-1856), 
dedicat als segles xvi-xix, on trobem quatre di-
buixos que copien les quatre escenes de les taules 
marianes que ens ocupen (figures 4 i 5)56. Les 
aquarel·les, a més de ser-ne una còpia fidel, estan 
acompanyades d’una inscripció on s’assenyala la 
procedència de les taules —«Torelló»—, l’època 
—«Época del Renacimiento»— i l’estil —«Estilo 
Italiano»— proposats per l’autor.

En aquest àlbum no només hem localitzat 
els dos dibuixos originals de les taules torello-
nenques, sinó que després d’aquests hi ha una 
còpia on es representen les santes Magdalena 

Figura 4.
Josep Puiggarí, escenes de l’Abraçada a la Porta Daurada i el Naixement de la Verge, anteriors al 1862. Llapis, aquarel·la i aiguada de colors 
opacs sobre paper, 200 x 200 mm i 200 x 200 mm. Inscripció: «Tablas Torelló Renacimiento». RABASF Biblioteca, A-1856, «Siglo 16º, Nº 7». 
Fotografia: arxiu de l’autor.
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al Museo de la Trinidad l’any 1867, és evident 
que Puiggarí les hauria d’haver vist i dibuixat 
necessàriament abans d’aquesta data. De fet, 
podem afirmar que va ser abans de 1862, ja que 
aquell any Puiggarí publica un article al Museo 
Universal on parla breument de les taules ma-
rianes (sense mencionar el sagrari). Per bé que 
aquest article aporta molta menys informació 
que el que estem analitzant, cal destacar que ens 
diu que en aquell moment les taules ja no eren a 
la parròquia58. Per això creiem que en el cas del 
tabernacle la incongruència entre la identifica-
ció que proposa a l’àlbum de dibuixos i aquella 
que trobem a l’article de 1883 pot ser el resultat 
d’una confusió justificada per la distància tem-
poral entre l’aquarel·la i l’escrit. 

Quant a l’objecte original, actualment desco-
neixem com era i quina va ser la seva fortuna. A 
jutjar per les aquarel·les que copien les taules ma-
rianes i tenint en compte que de vegades Puiggarí 
realitza canvis a les seves composicions, creiem 
fermament que en general els seus dibuixos són 
bastant fidels a l’objecte representat. Per aquest 
motiu, ens sembla fiable realitzar comparacions 
entre les santes de Puiggarí i algunes representa-
cions iconogràfiques similars d’obres produïdes 
al taller familiar dels Gascó, que ens permetran 
afirmar que les santes del dibuix corresponen a 
una obra gasconiana. Com que no s’ha conservat 
cap sagrari realitzat pel taller vigatà, hem selec-
cionat com a mostra un fragment de predel·la, 

i Caterina, de tres quarts i mig cos, amb la 
inscripció «Torelló» (figura 6)57. Tot i que no 
n’hem trobat cap altra referència escrita, pensem  
que aquest dibuix copia el sagrari de l’església 
osonenca del qual ens parla Puiggarí. En concret, 
per la posició de les santes, intuïm que es po- 
dria tractar de les dues portelles laterals del sa-
grari. Observem, però, que la iconografia del 
dibuix no coincideix amb la que hi ha descrita 
a l’article: mentre que a l’article s’esmenten les 
figures de santa Magdalena i de santa Agnès, a 
l’aquarel·la aquesta darrera no hi apareix i és, 
en canvi, substituïda per una santa Caterina. 
Cal tenir en compte que la santa Caterina de la 
còpia de Puiggarí es representada sense cap més 
atribut que una espasa i la palma del martiri. 
Tanmateix, el fet que l’erudit català suprimeixi 
l’atribut principal de la santa, la roda dentada, 
no ens ha de portar a pensar que podria trac-
tar-se d’una altra màrtir, ja que aquesta repre-
sentació selectiva és un recurs habitual a les 
còpies de l’autor. Això és així perquè l’interès 
principal de Puiggarí és la indumentària i, per 
consegüent, sovint n’obvia alguns elements que 
no considera rellevants per al seu estudi. Per 
explicar aquest canvi en la identificació hem de 
basar-nos en l’ampli espai de temps que hi va 
haver entre la realització de les còpies de l’àl-
bum, quan veu les taules i el sagrari, i la redac-
ció de l’article. Partint de la base que aquest es 
publica l’any 1883 i que les taules són venudes 

Figura 5.
Josep Puiggarí, escenes de la Visitació i la Presentació de Crist al Temple, anteriors al 1862. Llapis, aquarel·la i aiguada de colors opacs sobre 
paper, 200 x 210 mm i 200 x 210 mm. Inscripció: «Tablas de Torelló. Época del Renacimiento (Estilo Italiano)». RABASF Biblioteca, A-1856, 
«Siglo 16º, Nº 8». Fotografia: arxiu de l’autor.
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ja que els personatges s’hi solien representar de 
forma similar a la que trobem en un sagrari, que a  
més s’ubicaria precisament a la zona central del  
bancal. Observem, doncs, la santa Caterina del re- 
taule major de Sant Joan de Riuprimer o del Galí 
de Joan Gascó (1507), destruït durant la Guerra 
Civil i conegut per fotografies (Arxiu Mas, Clixé 
Gudiol A-4020). Si comparem aquest detall amb 
la santa Caterina dibuixada per Josep Puiggarí 
(figures 7 i 8), és fàcil adonar-se’n que aquest 
segon copiava segurament un original gasconià. 
Algunes parts són pràcticament idèntiques: la 
forma del pentinat amb el vel que cau a la part 
posterior, la gonella amb escot quadrat i màni-
gues curtes que deixa veure la camisa interior 
tant a la part del pit com a la de les mànigues, el 
mantell que cobreix el costat dret de la santa o la 
posició i la forma de la palma del martiri. 

En aquest punt, se’ns plantegen tot un seguit 
d’interrogants relatius a la ubicació original del 
retaule marià, al recorregut de les taules i a la seva 
possible relació amb el sagrari desaparegut. Pel 
que fa a la provinença, a continuació volem desen-
volupar dues hipòtesis: d’una banda, la probabi-
litat que fossin part d’un retaule de la capella dedi- 
cada a Santa Maria de l’església parroquial de Sant 
Vicenç de Torelló o del santuari de la Mare de 
Déu de Borgonyà. De l’altra, seguint les idees 
de Post i Mirambell, la possible pertinença de 
les nostres taules, així com del sagrari, al retaule 
major del convent del Carme de Vic. 

Noves reflexions sobre la provi-
nença i el recorregut de les taules 
L’església parroquial de Sant Vicenç de Torelló 
va ser en origen una església romànica d’una sola 
nau que va patir diverses transformacions al llarg 
del temps. Entre elles, destaquem la creació, l’any 
1290, del benefici de la capella de Santa Maria del 
Racó, situada a la banda lateral sud del presbiteri. 
Cal esmentar també que la parròquia tenia un 
porxo a la galeria sud, que es va tapiar i es va con-
vertir en una nau lateral; de fet, encara se’n poden 
apreciar les arcades, tant des de dins com des de 
fora de l’edifici. Finalment, són importants les re-
formes que s’hi van dur a terme durant la prime-
ra meitat del segle xvii, moment en què s’hi van 
afegir les naus laterals, es va crear un nou accés 
amb una portada barroca a la part occidental de 
l’edifici i se’n van remodelar la coberta i el campa-
nar. Així, actualment tenim una església de planta 
basilical amb tres naus rectangulars separades per 
unes arcades de mig punt, un absis semicircular 
amb dues obertures a la part lateral del presbiteri 
—la de la part sud és la capella dedicada a Santa 
Maria i la de la part nord, la que dona accés al 
campanar— i una sagristia a la part occidental 
sud59. Destaquem també que en un inventari de 
l’any 1933 s’indica que hi havia cinc capelles amb 
altars: la de Sant Vicenç, la de Nostra Senyora del 
Roser, la de Sant Isidre, la del Sant Crist i la de la 
Puríssima Concepció60.

Figura 6.
Josep Puiggarí, Santa Magdalena i santa Caterina, anterior al 1862. Llapis, aquarel·la i aiguada de colors opacs sobre paper, 135 x 205 mm. 
Inscripcions: «Torello», «S. Magdalena» i «S. Catarina». RABASF Biblioteca, A-1856, «Siglo 16º, Nº 9». Fotografia: arxiu de l’autor.
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Segons hem esbrinat, les nostres taules esta-
ven acompanyades d’un sagrari que suposada-
ment pertanyia al mateix retaule. Normalment 
els retaules amb sagrari eren aquells destinats a 
l’altar major de l’església, tot i que hi podia haver 
altars secundaris amb el privilegi de tenir reserva 
eucarística. En el cas de la parròquia de Sant Vi-
cenç, coneixem bé quin n’era el retaule principal: 
es tracta del retaule de Sant Vicenç (MEV 955) 
citat a l’inici d’aquest article, atribuït a Perot 
Gascó. L’obra prové del santuari de la Mare de 
Déu de Borgonyà, situada a pocs quilòmetres 
de Sant Vicenç, on s’havia traslladat possible-
ment arran de les reformes d’època moderna a la 
parròquia. Com a primera hipòtesi i basant-nos 
en el que ens diu Puiggarí, podríem pensar que 
les taules i el sagrari formarien part d’un retau-
le situat a la capella dedicada a Santa Maria de 
l’església de Sant Vicenç. Per comprovar si dit 
retaule apareix referit en la documentació, hem 
consultat les visites pastorals que es conserven a  
l’Arxiu Episcopal de Vic des de l’any 1535 —la 
primera que tenim del segle xvi— fins l’any 
185761. Les visites de Sant Vicenç de Torelló són 
abundants —des de principis del segle xvi fins a 

mitjan segle xvii se’n conserva gairebé una per 
any— i ens faciliten informacions rellevants so-
bre l’estat de l’església en el moment de la visita, 
fent-ne una valoració dels elements litúrgics i 
remarcant-ne l’estat de conservació. Sovint se 
citen tant la capella de Santa María del Racó com 
del santuari de la Mare de Déu de Borgonyà. No 
obstant això, no hem sabut trobar cap referència, 
ni a les visites més antigues ni en aquelles realit-
zades al segle xix, que ens porti a les peces que 
estem estudiant. Per aquest motiu, no tenim cap 
prova que demostri que la ubicació original del 
retaule fos la parròquia osonenca. En tot cas, si 
fos així, hauria d’haver estat destinat a la capella 
de Santa Maria, la qual es bastant més petita que 
l’absis central on es trobava el retaule de Sant 
Vicenç. Les mides del retaule de Sant Vicenç són 
209,5 cm x 194,5 cm, mentre que les taules fan 
154 cm x 72 cm. Això vol dir que si formessin 
part d’un retaule, la mida total del conjunt hau-
ria de ser més o menys la mateixa o superior a la 
del retaule major, i això, segons el nostre parer, 
sembla poc probable. D’altra banda, es planteja 
la possibilitat que es tractés d’un retaule origina-
ri de la capella de la Mare de Déu de Borgonyà, 

Figura 7.
Joan Gascó, detall de la santa Caterina del retaule major de Sant Joan de Galí, 
1508 (cremat durant la Guerra Civil). Fotografia: clixé Gudiol A-4020. Institut 
Amatller d’Art Hispànic.

Figura 8.
Josep Puiggarí, detall de santa Caterina. RABASF Biblioteca, A-1856, «Siglo 
16º, Nº 9». Fotografia: arxiu de l’autor.
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antiga església sufragània de Sant Vicenç que en 
època moderna va esdevenir capella i que va ser 
reedificada a principis del segle passat. Ens pre-
guntem si és possible que el retaule hagués estat 
desmembrat, de manera que les portes laterals i 
el sagrari acabessin a l’església de Sant Vicenç, en 
un cas invers al retaule del Museu Episcopal de 
Vic. Ara per ara no ho podem confirmar, però 
ens sembla una hipòtesi que cal tenir en compte 
prenent aquesta nova dada derivada dels estudis 
de Josep Puiggarí.

L’altra possibilitat que se’ns presenta és que 
les taules formessin part del retaule major de 
l’església del convent del Carme de Vic, compost 
d’un carrer central amb dos compartiments, qua-
tre carrers laterals —dos a cada banda del cen-
tral— amb quatre compartiments cadascun, una 
predel·la amb un tabernacle, dues portes amb les 
imatges de sant Pere i sant Pau i polseres amb 
representacions de profetes. Aquesta hipòtesi, 
suggerida per Post i desenvolupada posterior-
ment per Mirambell, es basa en la documentació 
conservada relativa al contracte del carrer lateral 
esquerre de 1525, el qual encaixa amb la icono-
grafia dels compartiments conservats al Museo 
de Pontevedra. Atès el seu interès en el marc de  
l’estudi, tornarem a reproduir la clàusula del 
contracte en qüestió:

E primerament lo dit mestre Johan Gascó, 
pintor, promet e jura que pintarà les dites quo-
tra taules del dit retaule al oli, ço es que en la 
huna pintarà la Radix Gesse ab los dotze trips 
de Israell e la Mare de Déu al cim. E en l’altra 
taula pintarà la istòria com Johaxim e Sancta 
Anna anaren al temple e com foren foragitats 
de dit tempre. E en l’altre pintarà Johaxim e 
Sancta Anna en la Porta Deurada. E en l’altra 
pintarà la natiuitat de la Gloriosa Verge Ma-
ria, les quals istòries pintarà acompanyades 
dels personatges necessaris per dites istòries. 
E les dits quotra taules pintarà ab bones e fines 
colors corresponents a altres del preu de dit 
retaule segons se pertany ab los campers deu-
rats, e picats segons serà necessari62.

Sabem també que el retaule major comptava 
amb un sagrari. Un document del 14 de febrer de 
1505 ens confirma que en aquella data Joan Gascó 
ja l’havia acabat63. Pel que respecta a la predel·la, 
aquesta va ser contractada el 17 de maig de 1519 
i havia de contenir cinc compartiments amb esce-
nes de la Passió de Crist64. La iconografia del ban-
cal és perfectament compatible amb la del sagrari 
descrit per Josep Puiggarí i, per tant, no suposaria 
cap problema a l’hora de relacionar les peces65. 

El convent vigatà de la Mare de Déu del Car-
me va ser exclaustrat entre els anys 1821 i 1823 
i es va tancar definitivament l’any 1835, la qual 

cosa va provocar la destrucció i la dispersió dels 
seus béns. Molts d’aquests béns van intentar ser 
salvats pels propis conventuals, que els van dipo-
sitar en unes altres esglésies o en cases particulars 
on podien estar protegits temporalment. Això 
suggereix que el nostre retaule podria haver estat 
en aquell moment desmembrat —o potser ja ho 
estava abans, ja que al segle xviii es va fer un nou 
retaule a l’altar major que va ser destruït l’any 
193666— i que els quatre compartiments i el sagra-
ri van salvar-se gràcies al trasllat que se’n va fer a 
la veïna parròquia de Sant Vicenç de Torelló. Per  
bé que les informacions proporcionades per Puig-
garí encaixen amb les propostes de Post i Miram- 
bell i això no ens permet desestimar completa-
ment aquesta teoria —però la fa més comple-
xa—, ens sembla significatiu tornar a incidir en 
el fet que els estudis de Puiggarí obren una nova 
via d’anàlisi que ens porta a pensar que el sagrari 
i les taules podrien haver pertangut a un retaule 
perdut que era originari del municipi de Sant Vi-
cenç de Torelló. 

Com ens indica Josep Puiggarí, després d’ha-
ver estat a la parròquia osonenca, les taules van 
passar a mans d’un particular. D’aquest nou 
propietari sabem que era amic seu i que l’any de 
la publicació de l’article ja havia mort. Possible-
ment aquest amic fos la mateixa persona que va 
vendre les taules al Museo de la Trinidad l’any 
1867, que apareix a la documentació com a A. 
F. Forniés i que es pot identificar amb el poe-
ta romàntic Augusto Ferrán y Forniés, nascut 
a Madrid l’any 1835 i mort a la mateixa ciutat 
l’any 1880. La família d’Augusto Ferrán era ori-
ginaria de Catalunya: el seu avi patern, Adriano 
Ferrán Vallés (1774-1840), era un pintor de Vila-
franca del Penedès, i el seu pare, Adriano Ferrán 
y Andrés (ca. 1808-ca. 1865), va ser un artista, 
pintor de miniatures, nascut a Barcelona. L’any 
1830 Adriano Ferrán regentava un comerç de 
motllures i marcs daurats en aquesta ciutat, que 
posteriorment va traslladar a Madrid67. A banda 
d’aquest canvi de residència, tenim algunes notí-
cies interessants sobre la família que ens mostren 
l’estreta vinculació que mantenien amb el món 
de les arts i amb les elits intel·lectuals catalanes68. 
Sabem, per exemple, que Augusto Ferrán va anar  
a estudiar a Alemanya cap al 1857, on es va instal-
lar durant alguns mesos. L’any 1860 va viatjar 
a París, passant primer per Barcelona, amb el 
seu amic Julio Nombela (1836-1919), el famós 
novel·lista, gràcies a qui coneixem moltes dades 
de la vida d’Augusto, detallades al llarg de l’obra 
Impresiones y recuerdos (1909-1912). És curiós el 
fet que aquell mateix any va rebre una important 
herència de la seva mare, la qual va ser tramita-
da legalment per l’erudit català Florencio Janer 
(1831-1877), que estava casat amb la germana 
d’Augusto, Adriana Ferrán (ca. 1830-1904), i que 
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pel nostre estudi ens interessa subratllar que va 
publicar diversos articles de temàtica històrica a 
revistes com El Museo Español de Antiguedades, 
El Museo Universal o el Semanario Pintoresco 
Español. Les notícies dels anys següents sobre la 
vida d’Augusto Ferrán són confoses: sembla que 
al llarg dels anys 60 va estar a Tarazona i després 
a Alcoi, on va ser redactor del diari El Parte 
Diario, i que cap a finals de la dècada ja tornava 
a ser a Madrid. A més, cal tenir en compte que 
cap al 1865 mor el seu pare, que residia a París, 
i Augusto va heretar de nou una part dels béns 
familiars. Finalment, el poeta romàntic va mar-
xar a Xile l’any 1873, on va dedicar-se al comerç 
de llibres durant quatre anys fins que va tornar, 
malalt, a Madrid, on va morir internat en un sa-
natori l’any 1880.

Tot això ens fa pensar, en primer lloc, que les 
taules podrien haver estat venudes l’any 1867 per 
obtenir més beneficis econòmics que ajudessin 
Augusto Ferrán a finançar el seu viatge a Xile. 
Les pintures gasconianes podrien o bé haver 
pertangut a Adriano Ferrán per ser heretades 
després pel seu fill o bé haver estat adquirides pel 
propi Augusto. La primera opció és més com-
plexa, atès que Adriano havia marxat l’any 1839 
a l’Havana i va estar vivint al continent americà 
fins que anys més tard es va instal·lar a París69 
—de fet, durant el viatge d’Augusto i Nombela 
el pare ja vivia a la ciutat francesa— i, per tant, 
no sembla que mai hagués tornat a Espanya. 
Altrament, es desconeix la faceta col·leccionista 
d’Augusto Forniés, que, tot i que va ser poeta 
i va estar vinculat al món de la cultura, va tenir 
una vida de bohèmia i d’excessos i sembla, a més, 
que va estar en constant moviment. No obstant 
això, tampoc podem descartar que, com a intel-
lectual que va viatjar i que va estar en contacte 
amb el món de les arts, pogués adquirir les taules 
en algun moment entre els anys 50 i 60. Caldria 
potser contemplar l’opció de la seva mare, Ro-
sa Forniés (?-1859), que es va quedar a Madrid 
dirigint el negoci dels marcs daurats i que va en-
carregar-se d’administrar legalment tots els béns 
familiars? Podria haver adquirit Rosa Forniés les 
taules en algun moment, ja que consta que tenia 
diverses propietats i prosperitat econòmica deri-
vada del negoci iniciat pel seu marit? Són qüesti-
ons que actualment no podem resoldre, però es-
perem que aquestes investigacions puguin ajudar 
a descobrir una nova faceta d’Augusto Ferrán y 
Fornies i de la seva família.

A partir d’aquestes informacions podem es-
brinar aproximadament en quin moment va po-
der veure el nostre erudit les peces a la parròquia 

osonenca abans de passar a mans de particulars. 
Els primers dibuixos de Josep Puiggarí van ser 
utilitzats per il·lustrar llibres de literatura medi-
eval i d’història que daten dels anys 1840. Això 
denota que es va dedicar al dibuix des de molt 
jove i molt abans de dedicar-se a l’estudi del ves-
tit i de l’art70. D’altra banda, la seva activitat pu-
blicista començà a finals de la dècada de 1850. En 
certa manera podem dir que Puiggarí va haver de 
veure i dibuixar les taules a la parròquia en un 
interval que aniria de la dècada de 1840 —menys 
probable, ja que la seva vocació d’historiador es 
desenvoluparia més tard— i començament de la 
de 1860, ja que tant la notícia del Museo Uni-
versal de l’any 1862 com els informes del 1866 
sobre l’adquisició de les pintures constitueixen 
un terminus ante quem. Per acabar, creiem que 
el fet que Puiggarí indiqui a l’article de L’Avenç 
que les taules «foren enagenades á estrangers» 
després de la mort del propietari —entenem que 
d’Augusto Forniés— es pot deure a un error de 
l’autor, que no va conèixer el veritable destí de les 
taules marianes. Pel que hem pogut ressenyar, no 
van estar mai en mans de col·leccionistes forans.

En conclusió, al present article hem rescatat 
una important font del vuit-cents que ens obre 
noves vies d’investigació en relació amb les taules 
marianes de Pontevedra. Així, hem estudiat les 
desateses pistes que ens en dona Josep Puigga-
rí sobre la seva procedència. El seu escrit ens 
permet replantejar-nos les propostes de Post i 
Mirambell i ens possibiliten repensar l’origen i el 
recorregut de les pintures, que podrien haver es-
tat part d’un retaule marià procedent de Sant Vi-
cenç de Torelló, on va veure-les el nostre erudit 
a mitjan segle xix. D’altra banda, les anàlisis de 
Puiggarí ens ajuden a conèixer un nou element 
del conjunt: un sagrari de producció gasconiana 
no conservat a partir del qual l’estudiós va fer un 
dibuix basat en la seva iconografia. Finalment, 
hem volgut resseguir el recorregut de les taules 
marianes des que Puiggarí les situa a Sant Vi-
cenç de Torelló fins a la seva ubicació actual al 
Museo de Pontevedra. L’itinerari ens ha permès 
apropar-nos a la figura d’Augusto Forniés, que 
en va ser el propietari. Aquestes són algunes de 
les qüestions que hem tractat al llarg de les pre-
sents pàgines, per bé que encara resten obertes a 
futures investigacions. Tenim, però, la convicció 
que les notícies de Puiggarí, fins ara poc analitza-
des, obriran portes a noves línies interpretatives 
que donaran pas a un millor coneixement del 
taller dels Gascó, així com del col·leccionisme i 
la dispersió del patrimoni durant el segle xix a 
Catalunya.
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* Rafael Cornudella ens ha propo-
sat la lectura de l’article de Josep 
Puiggarí dedicat a les taules gasco-
nianes, el lloc d’on sorgeix aquest 
estudi, que alhora s’emmarca dins 
de la nostra tesi doctoral.
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