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Introducció 

El retau le de la Verge de !'Estrella de ]'altar major de la catedral de Torto
sa és una obra que, tot i que tradicionalment se l' ha considerada de segona fila, 
té una gran importancia dins el panorama de la pintura gótica catalana de la se
gona meitat del s. XIV . Gracies a la conservació d'un document que ha permes 
datar-lo l'any 1351, podern afirmar que es tracta del primer exemple conegut de 
la província de Tarragona on es van posar en practica les fórmu les ita li anitzants 
que havien comern;:at a penetrar a Catalunya els anys trema i quaranta de la ca
torzena centúria, pero que fins llavors practicament sois s'havien conrear a la 
zona de Barcelona. Contrariament, pero, mai no ha despertar l'interes deis his
toriadors de l'art, de manera que fins ara no ha estat motiu de cap mena d'estu
di, i la seva fortuna historiografica s'ha reduú a breus comentaris i a unes poques 
notes a peu de plana. 

El fet, com veurem, que no es puguin establi r paral-lels directes amb al
tres obres catalanes de !'epoca, sens dubte deu haver ajudat a conferir- li un 
caracter més secundari . Amb el present article no pretenc donar respostes a 

l. El p1:csent article és un rcsum revisar i corregir d'u n treball dut a tcrme durant el curs 
1993-1994, amb motiu de l'assignatura Art catala I, impartida perla professora Imma Lorés a la Uni
vcrsitar de Lleida , a qu i agracixo l'oricntació donada en la realització d'aquest. Aq ucst trcball porta
va per títol Retaule de la Ve,ge de !'Estrella. La introducció de l'italogoticisine a les terres de Tarrago
na i Lleida. Igualment també vull expressar el mcu agraYment a ks professores de la Universitat de 
Barcelona, Rosa Terés i Rosa Alcoy, pels scus consc ll s. 
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tots els interrogants que tradicionalment han girar entorn d'aquest retaule, do
nar que sóc conscient de la dificultar d 'arribar a conclusions convincents, pero 
d'altra banda és evident que es tracta d'un conjunt que com a mínim mereix 
una analisi una mica més acurada. Així, més enlla de plantejar-se exclusivament 
la resolució de problemes com el de la seva autoría, cal concretar quin paper 
real va tenir en la in troducció de l' italianisme en la pintura catalana de mitjan 
segle xrv, sobretot pel que fa a l'esmentada a.rea tarragonina, alhora que enca
ra estan per definir aspectes tan importants com el seu esti l o el programa ico
nografic que desenvolupa . 

Descripció, situació i datació del retaule 

Aquest retaule és en realitat un políptic, característica d'altra banda poc co
muna dins l'art gotic catala, que al principi escava compost per dos porticons do
bles movibles disposats de manera que es poguessin rancar (fig. 1). La part inte
rior es va decorar amb perites figures esculpides, mentre que a !'exterior es van 
col-locar quatre taules pintades al tremp d'ou, amb episodis de la passió .2 

La part escultórica ( fi g . 2 ) consta de 30 escenes sobre la vida de Jesús i la 
Mare de Déu,3 emmarcades per muntants i arcuacions dobles lobulades i calades 
a la part de dalt. Estan repartides en un total de deu carrers, distribuits de la se
güent manera: dos en cadascun de is porticons, quatre en el cos principal i dos 
més, un a cada costar, marcant la profundüat del retaule. També cal destacar la 
presencia de cinc figures exemptes: una Verge amb el Nen al centre , i quat:re de 
femenines als exu·ems, dues a banda i banda, situades sota uns pinacles-dosse-

2. En un eswdi de J. Matamoros, podcm comprovar perfcctamcnt el caracter secu ndari 
que tradicionalmenr se li han conferir a les pintures, ja que en descriure el políptic sois va fer cs
ment de la part escu ltórica i no de la pictórica: «El retablo que se levanta sobre el ara, es un mag
nificicnre y espléndido políptico de esti lo gótico, dorado, rematado por agujas y airoso capitel 
central. Se halla dispuesto, para poder cerrarse, con dos postigos dobles, movibles, al esti lo de los 
antiguos trípticos. El fondo del cuerpo principal y de sus puertas, hállase dividido en múltiples 
recuadros, exornados con va riadas escenas bíb li cas esculturadas en relieve» (J. MATAMOROS. 1932, 
p. 138). 

3. Hi ha dues esccncs, pero, que s'aparten de la temi\tica principal. Són les corresponents a 
!'i nterior del bastiment lateral drct. Una sembla representar l'aparició de la Verge de la Cinta (patro
na de Tortosa) a la ciutat, quan va entregar la santa cinta als feligresos . L'a ltra és una processó, pro
bablement la del Corpus Christi. 

Tanmateix, algunes de les esccnes reprodu'i'des en la part escu ltórica es repeteixen en la pintu 
ra de les portes. Les histo ri es dupli cades són la visita de les tres Maries al sepulcrc i la baixada de Cri st 
als llimbs. 
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rets. 4 La part superior del conjunt esta rematada per pinacles triangulars, orna
mentats per folles daurades del tipus de les carlines, i per calats que formen tra
ceries i cresteries que encara conserven restes de l'antiga policromía vermella i 
blau ce!. Igualment, també es van pintar els fons de les escenes, així com part de 
les figures. 5 

Arnb relació al grup pictoric, malauradament, de les quatre taules origi
nals sois se n'han conservar tres. 6 Igualment, l'aspecte actual del políptic dife
reix del que tenia al comens:ament, ates que la taula interior del porticó doble 
del cantó dret va ser traslladada a la part posterior del retaule, just en l'extrem 
oposat al lloc on es troba la imatge exempta de la Verge7 (fig. 1 A). Aquestes 
circumstancies ban fet que el conjunt hagi perdut la funcionalitat inicial amb 
que havia estat projectat: mantenir amagades les figures esculpides que sois es 
mostraven al públic els dies més assenyalats, mentre que la resta de l'any les 
portes estaven tancades, amb els relleus dintre i la pintura a la vista .8 En canvi, 
en l'actualitat els dos porticons que encara formen part integrant del políptic, 
resten permanentment oberts de manera que es puguin veure els comparti
ments esculpits, mentre que les pintures es traben de cara a la paret i, per tant, 
amagades de !'espectador, solament visibles a través del reixat que circumda el 
presbiteri. 

El programa iconografic de !'obra pictorica esta centrar entorn de la passió 
i resurrecció de Crist (fig . 3). En la taula de !'esquerra, que seguint l'ordre nar-

4. Es tracta de quatre santes, els atributs de les quals han desaparegut, raó pcr la qua! no es 
poden concretar llurs advocacions. 

5. Vcgeu A. }OSÉ I PrrARCH, 1985, p. 174- 175. 
6. De fet, sí existeix una quarta taula que va substituir !'original, pero que en l'actualitat no 

és mostrada al públic. Aixo no obstant, es tracta d'una obra de molt baixa qualitat i de data apa rent
ment recent, on es reprodueixen temes que no te nen res a veure amb la passió de C rist, i que J. Ma
tamoros va definir de la segücnt manera: «( ... ] hay que advertir que una de las dos puertas pequeiias 
fue repintada desastrosamente, siendo sustuídas las antiguas figuras por unos monigotes indecentes» 
(J. MATAMOROS, 1932, p. 132 ). 

7. Les dues taulcs que avui dia encara formen part intcgrant del políptic (fig. 4 i 6 ) mesu 
ren cadascuna 320 cm d'alpda pcr 132 cm d'amplada, mentre que la que va ser trasllada a la part 
posterior de !'obra (fig. 5 ) sois té 76 cm d'ample (la meitat de les anteriors ), les mareixcs dimensions 
que tenia la guarra tau la que es va perdre (vegeu L. ESCODA, 1983 [2], p. 32 ). 

8. En una acta del capíto l de la seu, corresponent al 23 de mar~ de 1442, es parla de la do
nació d'un co llar per la imatge de santa Maria de !'altar major, teta pcr Bernardo Francheri, amb la 
condició que se li posés al coll de la Verge rotes les vegades que s'obrissin els porticons de dit altar: 
«Donatio per Bernardum Franchery de quodam collar pro imagine Sanctae Mariae Altaris majoris, 
ita quot quotiescumque aperiarur Airare teneantur Procuratores subtesoureriae ponere ilud Imagine 
Sanctac Mariac» (J. MATAMOROS, 1932, p. 138-139 i nota! ). 

Tanmateix, J. Matamoros assegura que en una altra acta del capítol de la seu , corresponent al 
23 de juny de 1479, es diu que els porticons del retaule devien obrir-se tots els diumenges de les oc
taves solemnes, ésa dir, ks fcstes rcligioses que duraven vuit dics (Ibídem., p. 140). 
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ratiu comern;:a pel registre inferior, trobem les escenes corresponents a la tra'ició 
de J udes , el prendiment de Crist i el camí de la Creu. La seqüencia continuarí a 
en la taula que s'ha perdut, on segurament estaría el calvari i dos episodis rnés 
que desconeixem. 9 Aixi, la lectura prossegueix en les imatges de la taula situada 
en la part posterior del políptic, que de dalt a baix són el davallament, la lamen
tació i la baixada de Crist als llimbs. Finalment, el programa acabaría en el por
ticó de més a la dreta, que també es ll egiria comenc;:ant pel compartiment supe
rior, on destaca l'enterrament, la visita de les tres Maries al sepulcre i, en darrera 
instancia, el Crist del Dolor envoltat deis atributs de la passió. En últim lloc, hem 
de fer esment deis profetes deis dos pinacles que coronen cadascuna de les tau 
les esquerra i dreta. Els de la primera no han estat identificats, pero sí els de la 
segona: David i Isai'es. 

Abans d'entrar en l'analisi de la cronología del retaule, cal tenir presents al 
gunes qüestions relatives a la construcció de la catedral de Tortosa que ens han 
d'ajudar a entendre millar !'obra. L'edifici gotic,10 que es va aixecar en substitu
ció d'un temple romanic anterior,1' es va iniciar el 21 de maig de 1347 durant el 
bisbat de Bernat Oliver (1346-1348 ). Tot i que va morir l'any següent, el 1348, 
els seus successors van continuar les obres,12 de manera que el 1351 l'altar major 
ja estava construit. 13 

9. És dificil concretar quins eren cls temes que decoravcn la raula que no s'ha conservar. 
Aixo no obstant, tenint en compre la resta d'escencs rcprodli'I'des, tcóricament haurien de corres
pondrc a dos moments intermedis entre el camí de la Crcu i l' hi potetic Calvari. Entre aquests temes, 
si bé no són mole hab ituals a Catalunya, podríem apuntar enu-e alt res l'ascensió de C rista la creu , el 
seu darrer repos, o el moment en que és despullar de les seves robes ... (vegeu G. Sc1-1 1LLER, 1971 
[ l968] , vol 11, p. 82-88 ). D 'altra banda, cambé podríem tenir en compre q ue en el políptic de la Pier
pont Morgan Library de Nova York hi ha dues versions 'del calvari. 

10. La planta de !'actual catedral respon a un esquema de tres naus, rores elles artitulades 
per cinc trams ·de volta de creucria. La principal, més ampla, es desenvolupa longitudinalment fins a 
un prcsbiteri semicircu lar precedit d'un cspai recte , i esta Aanqucjada per dues de laterals que en la 
zona absidal s'ajunten per formar una girola. A més, a cadascun deis trams de volta de les latera ls els 
correponcn scngles capellcs que s'obren en ds murs perimctrals, fer que es repeteix al deambularo
ri . La zona meridional , pero, a causa de reformes posteriors, ha vist modificada la seva fesomia ori 
ginal. 

11. L'edifici romanices va comcn~ar a construir el 1158 i es va acabar i consagrar el 1178. 
Era una església de planta de creu !latina, situada en el sector on avui es troba la cape lla de la Cinta, 
i la seva cap~alcra ocupava gran part del que més endavant serien els darrers trams de la nau gótica. 
Les scvcs dimensions eren més reduides que les del temple gótic i els seus últims vestigis no van ser 
cnderrocats fins a les darreries del s. XVI II (V. ALM UN I I BA LADA, 1991, p. 29 ) 

12 . J. VILLANUEVA, vol. V, 1806, p. 98 -99. 
13. Ibídem, p. 54 i 56. Segons Victoria Almuni, aquest altar major al qua! fa referencia la 

documentació deu corrcspondre en realitat a la capella central de l'absis principal (V. ALMUN I BA
LADA, 199] , p. 33 ). 
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A partir d'aquí, la següent notícia coneguda fa referencia a la col-loca
ció de la clau major del presbiteri el 1439, i no el 1438, com s'havia cregut 
erroniament fins fa poc temps .14 Finalment, el 12 d'abril de 1441 es va con
sagrar !'ara de !'altar major,1 5 donant per acabat definitivament tot aquest 
sector. La construcció de la catedral, pero, va prosseguir en la zona corres
ponent a la nau, el primer tram de la qua! sembla que ja estava cobert el 
1469, i entorn del 1566 s'hauria arribat als pilars que separen el tercer i 
quart trams, a l'al~ada de la capella de la Cinta. Aixo no obstant, no seria fins 
la transició entre els segles J-..'VI i J-..'VII, que es devia comen~ar a treballar en la 
part final del temple. 16 

L'absis ocupa l'espai on antigament hi havia hagut una mesquita musulma
na, que va ser purificada i dedicada a la Verge de !'Estrella per l'arquebisbe de 
Tarragona Bernat, arnb motiu de la victoria del comte-rei Ramon Berenguer IV 
sobre els arabs el 1148. 17 Es tracta d'un espai poligonal, delimitat per deu pilars 
units entre si per un reixat plateresc, compost per gruixuts barrots ornarnentats 
amb rics palastres. 1

" És precisament en aquesta zona presbiterial on es va col- lo
car el políptic de la Verge de !'Estrella. No obstant aixo, en epoca moderna, per 
raons que desconeixem, va ser traslladat a l'extrem més oriental del deambulato
ri, just on avui es traba el retaule de la Transfiguració de Jaume Huguet, i fins a 
mitjan anys vuitanta del present segle no es va tornar a situar en el seu empla(i'.a
ment original. 

L'argument documental que s'ha usat com a base per establir la datació de 
!'obra, és un protocol del notari Sunyol corresponent als anys 1351 -1 352, que 
es traba a l'Arxiu de la catedral de Tortosa. Aquí es diu que el capítol, en data 
23 d'agost del 1351 , va encomanar la realització d'un retaule que s'hauria d'u
bicar en ]'altar majar de la seu . Aquesta noticia va ser transcrita parcialment el 
19 32 per J. Matamoros: 

14. Tradicionalment s' bavia dir que el 27 de scte mbre de 1438 havia tingut lloc la 
col-locació de la clau de volta del presbiteri , a partir d'un document de l'Arxiu Capitular, ac 
rualmenr no localirzar, i que va ser publicar per Ramon O 'Ca llaghan (R. O'CALLAG HA N, 1887, 
p. 17-20). Victoria Almuni, pero, un cop co nsulrars els !libres d'obra de la seu, consi dera q ue 
la col-locació definirica es va produir el 27 de setembre de 1439 (V. AMUNI I BALADA, 1991, p. 
77-79 i 93 -94 ). 

15. Victoria Almuni apunta que possiblement aquesta no va ser la primera de les consagra
cions rcalitzadcs en el temple , partint del fer que previament, el 1428, ja s'havia comen~at a ender
rocar la seu romanica (V. ALMUNI I BALADA, 199 1, p. 92 ). 

16. V. A.l.MUNI I BAlADA, 1991, p. 33. 
17. F. MESTRE NOE, 1898, p. 20. 
18. Ibídem, p. 32. 
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«Síndicos ad concordandurn super fabricarn Altar Maioris. » 1351 -1352.- X Kls. 

Septernbris (23 . Augusti ) Anno Dni. M. CCC. Ll .-[ ... ] et o rdinarunt cenos 

et speciaks Síndicos, Economos , et Procuratores ... ad conducendum Magistrurn 

et Magistros qui necessarii fuerint ad fabricandum Tebernaculum faciendurn 

in ornarnentum Altaris Maioris Beatae Virginis Marie dicte ecclesie Dertusen. 

Et ad conveniendum de precio vel pretiis cum eiusdern rnagistro vel rnagis

tris [ ... ]. 19 

Ja hem d it que les obres de la catedral nova de Tortosa s'havien iniciat el 
1347. De tata manera , la clau de volta del presbiteri no va ser col-locada fins 
el 1439. 2º Partint d'aquestes dades, J. Matamoros proposava que el retaule ha
via estat encarregat pe! capítol el 1351 i que, un cop acabar, s'havia col- locar a 
l'antiga seu romanica, ates que la gotica encara estava en construcció, i per tant 
no es podia garantir la seva seguretat. Així, després de la consagració de !'altar 
majar el 12 d'abri l de 1441, o potser aprofitant la solemnitat d'aquest mateix 
acte, el políptic s'hauria situat definitivament en la zona presbiterial de la cate
dral. 21 

Al marge d'aquesta qüestió , una altra problematica giraría entorn de la 
data del 1351. L'acta de l notari Sunyol sois fa esment de l'encarrec de l re
taule, i no tenim cap altra dada que en confirmi la realització. L'analisi es
tilística paral -lela demostra, com a mínim, que no ens trobem en un perío
de ll unya de mi tjan segle xrv. Per aquest rn otiu , la historiografia s' ha 
mostrat unanime a ['hora d'acceptar l'any 135 1 coma cronología exacta de 
!'obra. 

Aixo no obstant, també s'ban escoltar veus discordants sobre el tema. J. Ma
tamoros, si bé d'una forma ambigua, dóna a encendre que ]'única part corres
ponent al 1351 era l 'escultorica, ates que després qualificava, sorprenentment, 

19. J. MATAMOROS, 1932, p. 137- 138 (nora* ). En l'anoració, en cap cas no es diu que el rc 
taulc ja estigués col-locar a !'altar rnajor, co rn va dir Gudiol , sinó que sois s'especifica el lloc on s'ha
via de situar (J. G UDI OL I RJ CART, 1955 , p. 85 ). 

20. V. ALM UN I I BA LADA, 199 1, p. 77-79 i 93-94. 
21. Amb relació a la consagració del 1441 , ja hcm dit que podia no haver estar la primera. 

Tanrnateix, tarnpoc podcrn afirmar que s'esperés aqucst rnorncnt per traslladar el retaule. L'altar s'havia 
acabar el 1440 i, per tant, ja reunía les condicions pc r acollir-lo, sensc que hi hagués pcrill de fer-lo 
malbé, ates que les obres de construcció en aqucst sector ja havien acabar. Fins en aquest rnornent, 
corn apuntava J. Matamoros, hauria ocupar algun cspai de les estructures encara conservades de l'antiga 
seu rornanica (J. MATAMOROS, 1932, p. 138 ), o bé el corrcsponcnt a la capclla central de l' absis. Ja 
varn dir que J. Vi ll anueva havia apuntar que el 1351 !' altar rnajor ja escava construi't (J. VI LLANUEVA , 
1806, vol. v, p. 54-56 ), cspai que Victo ria A.Jrnuni havia identificar amb aquella capella (V. ALMUN I 
1 BAJADA, 1991 , p. 33 ). 
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l'esti l de les pintures coma característic del segle xv. 22 Felix Duran i Canyameres, 
per la seva banda, considerava que era !'escultura la que pertanyia al segle XV .23 

En aquest sentit, pero, una simple mirada als trets d'aquesta estatuaria, permet 
comprovar que són més propies del segle xrv que del xv. A part deis arguments 
que posen clarament en dubte les afirmacions de Matamoros i Duran i Canya
meres, cal afegir que en aquest conjunt les imatges esculpides i les taules pinta
des es complementen des d'un punt de vista funcional , i no sembla probable que 
hi hagi gaires variacions quant a llurs cronologies. Igualment, com apunta Rosa 
Alcoy, tampoc sembla factible dissociar la part escultorica de la pintada, malgrat 
que per aixo no haguem de pensar en un (mic artífex, i de fet, segurament sera 
en la coordenada en que es trobi la solució a les escultures, aquella en la qua! 
també s'esclarira quelcom de les determinacions pictoriques de l'obra. 24 

Tecnica i estat de conservació 

Des del punt de vista tecnic, el retaule presenta una estructura composta 
per diverses peces de fusta de pi, encaixades per testa de mida estreta, amb una 
perita motllura que l'emmarca completament. 2

' Abans de pintar-hi a sobre, se
guint el procés habitual, es va preparar la base de manera que la fusta estigués 
completament seca i compactada, alhora que era necessari que no tingués cap 
resta de resina, ates que empitjora la qualitat de !'obra i perjudica la conservació 
de la mateixa. A continuació, se solien aplicar tires de lli a les juntures de les tau 
les,26 pero en aquest cas !'autor ho va cobrir tot cornpletament de lli per tal de 

22. «Para la historia del arte y de la arqueología, ofrecen algC,n interés las pinturas que apa
recen en el reverso de los postigos del retablo políptico del altar mayo r. Recuerdan las maneras de 
los cuatrocentistas de la escuela itali ana [ ... ]» (J.MATAMOROS, 1932, p. 132 ). És igualmenr sorpre
nent que la historiografia no s' hagi fet resso d'aquest detall , ates que en la majoria d 'estudis on es 
parlava de les taules de Tortosa, es justificava la scva datació el 1351 a partir de la notícia documen
tal publicada per J. Matamoros, tot i que aqucst, insistim, sois relaciona aqucst any amb la part es
cultorica del políptic (J. MATAMO ROS, 1932, p. 137-138; cfr. C. R. POST, 1935, vol. VI. part 11, p. 
506; J. G UDIOL I R.i CA iill i 5. ALCO I.EA I Bi .ANCH, 1987, p. 64 ). 

23 . «[ ... ] y son ya más propios del siglo xv los retablos con muchas imágenes de cuerpo: 
To rtosa, JVlonrblanch, y los arquitectónicos o brados a manera de una obra de orfebrería» (F. D URAN 
I CANYAMERES, 1919, p . 362 ). 

24. R. ALCOY, 1989 ( 1988 ), p. 1155 . En aqucst sentir , seria de gran impo rtancia descobrir 
alguna cosa sobre les col-laboracio ns entre imaginaires i mestres pintors que van ser particularmenr 
freqüenrs en alguns camps, com ara el de la talla, en el marc irali a, i que composavcn obres mixrcs 
de pintura i escultura, que tampoc no serien estranyes a les tradicions catalanes (vegeu Ibíde1-n; A. 
BAGNOLI i R. BARTA LI NI, 1987 [ 1986 ]). 

25. L. ESCODA, 1983 ( 1 ), p. 34 
26. C. MALTESE (coord .), 1994 ( 1973 ), p. 298. 
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refon;ar encara més la fusta, solució que no era gens habitual a Catalunya.27 Pos
teriorrnent es van afegir diverses capes de cola i guix, i finalment es va rascar i po
lir lleugerament fins obtenir una superficie llisa i compacta per afavorir ['ad
herencia deis colors, d'acord amb el procés tecni c emprat en aquesta epoca. 28 

Les pintures ens han arribat en un estat de conservació fors:a malmes, si bé 
no han estat objecte d'un maltractarnent tan desconsiderat com les escultures, 
moltes parts de les quals han estat robades. Tinguem present, com vam dir, que 
durant un temps el retaule va estar situat en l'extrem més oriental de l'absis , just 
on avui es traba el retaule de la Transfiguració de Jaume Huguet. AqLú, les por
tes del políptic van restar-hi sempre obertes, de manera que la part pictorica que
dava de cara a la paret. La humitat que es desprenia deis antics murs de la cate
dral, va ajudar al seu deteriorament, i provocava esquerdes, fissures, fongs i que 
saltés la pintura .29 

L'a larmant estat en que es trobava !'obra va obligar-ne la restauració el 
1983. De primer moment sois es va treballar en el porticó esquerre (fig. 4), pero 
més endavant també es van fer altres intervencions puntuals en la resta del con
junt. Les tasques de restauració es van realitzar al Centre de Conservació i Res
tauració de Béns Cu lturals Mobles de la Generalitat de Catalunya a Sant Cugat 
del Valles, sota la direcció de Leonardo Escoda i Iniesta. 30 En un primer moment 
es va fer un estudi preliminar de la pes:a31 que va comportar una analisi acurada 
del suport, el tipus de pintura emprat i la seva valoració cromatica,32 la tecnica se-

27. Vegcu L. ESCODA, 1983 (1), p . 35. 
28. C. MALTESE (coord. ), 1994 ( 1973), p. 298. 
29. L. ESCODA, 1983 ( ] ), p. 31 i 35-36. 
30. Vull mostrar el 111cu agra"imcnc a l'esmentat Leonardo Escoda per haver-me proporcio

nar una copia de la memoria ini:dita d'aquesta restauració (vcgeu L. ESCODA, 1983 [ 1 ] ). 
3 1. L. Escoda, abans de la rescauració del porticó esquerre, en va fer aquesta valoració: «La 

fusta d'aquest retau le esta for111ada per varíes peces ensam blades per testa de 111ida estreta, amb una 
motll ura afegida cor l'entorn , que es presenta atacada pcr xilofags en general. S'observen movimcnts 
que produeixen esquerdes, principalment en les zones de ju ntura de les diferents caules que en ge
neral esta en bon estat exceptuant la de la zona central on l'esquerda ha produü el seu desgarramcnr 
parcial. Es detecten uns forats produüs perla fixació amb claus de les talles que se situen a l'alcra ban
da del retaulc, especialment a la part inferior[ ... ). Cal dir que la motllura de l'entorn es traba en un 
estar de deterioro bastant avan~at, fa lten parts i zones daurades. Fenr una revisió general a cor el su
port, obervem que el porticó esca guerxat per un cxtrem de la pare de da le , seguramcnt produü pels 
anys en qui: ha estar pcnjat -amb dues frontisses- al restant del retaule. Les frontisses es presenten 
en procés d'oxidació» ( L. ESCODA, 1983 (1), p. 34-35 ). 

32. Rccordem que aquestes taulcs es van pintar al trernp d 'ou. Fruir de l'estucli real itzat arnb 
n1otiu de llur rcsrauració , es va con1provar que la pintura consistia en una capa de 1nolr poc gruix 
trcbal lada a base de taques planes, que en un princip i havia estar molt cohes ionada, pero q ue en l'ac
tua li tat patcix problemes de conscrvació (L. ESCODA, 1983 ( 1], p. 35 ). 
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guida a !'hora d'encaixar les taules ... A partir d 'aq uí , per exemple, es va esbrinar 
que en epoq ues anteriors ja s'havia intentar restaurar-la, si bé, malauradarnent, en 
lloc de beneficiar-ne la conservació, havia ajudat a degradar-la encara més. 33 

Igualment es va comprovar que en alguna ocasió s'havia netejat directament amb 
draps humits, fet que ha comportar un desgast cromatic considerable, especial
ment pel que fa als colors freds i als registres inferiors (més assequibles) .34 

Després de l'analisi previa, es va donar pasa la restauració própiarnent dita, 
que es va dividir en tres fases. 35 En primera instancia es va desinfectar la fusta, a 
continuació es va fixar la capa pictórica i, finalment, un cop estava consolidada la 
pintura, es va procedir a la seva neteja. 36 

El mestre de Tortosa i la pintura italianitzant tarragonina 
de la segona meitat del segle XIV 

Ja hem comentar que ningú no ha definir les pintmes d'aquest políptic com 
a exemple de gran domini tecnjc dins el panorama pictóric catala de mitjan segle 
XIV. C. R. Post, per exemple, afirmava que el seu autor no tenia la suficient capa
citar com a dibuixant o pintor per tal de reproduir les formes trescentistes italianes 
que havia pogut admirar. 37 Per una altra banda, segons Núria de Dalmases i Anto
ni José i Pitarch, no arribaven a la qualitat de les composicions barcelonines, argu
rnentant que tendien a un dibuix quasi caricatmesc, en un intent de dotar les figu
res d'una major expressivitat.3

" Paral-lelament a aquestes posicions que en certa 
forma desprestigien les taules tortosines, la historiografia tradicionalment les ha 

33. A l'Arxiu de la catedral es traben factures i propostes pcr modificar !'estar primitiu de 
l'obra. Així ho paksa J. Matamoros a través d'un document del 1545, segons el qua! el retaule va ser 
repintar aquest any: «Delibcratio abstraendi a bursa quomodari XXIV ducaros pro laboribus respin
gendi Rctabulum majus (Indix aut 11 augusti )» (J. MATAMOROS, 1932, p. 140, nota 2 ). 

34. L. ESCODA, 1983 (1), p. 36 
35. Abans del trasllat de la tau la, que es va fer en fu rgoneta des de Torrosa fi ns al Centre de 

Conservació i Restaració de Béns Culturals Mobles de la Generalirat de Catalunya a Sanr Cugat del 
Valles , es va dur a terme una primera intcrvcnció d'urgcncia de consolidació i11 situ amb la finalirat 
que no hi hagués cap problema durant el viatge, per evitar que la pintura saltés (L. ESCODA, 1983 
[ 1 ], p. 31 ). 

36. Pcr tenir coneixemcnt de tot el procés, al Centre de Conservació i R.estauració de Béns 
CulturaJs Mobles de la Generalitat de Catalunya a Sanr Cugat del Vallés, hi ha unes fitxes que il-lus
rrcn pasa pas les inrervencions dures a tcrme. De rotes mancres, Leonardo Escoda, en la seva memo
ria sobre la restauració de la pc,;:a csmcntada, ja fa una cxplicació prou clara de cadascuna de les ac
ruacions rea litzadcs (L. ESCODA, 1983 (l], p. 38-42 ). 

37. C. R. PosT, vo l. VI, parr 11 , 1935 , p. 507. 
38. N. DE DALMASES i A. Jos t I PITARCH, 1984 (1983), p. 172. 
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destacades com a una de les pnmeres mostres d'un italianisme djferent del que 
s'havia realitzat a Barcelona. És precisament en aquesta direcció que vu ll orientar 
l'analisi d'aquest conjunt, alhora que penso que cal revaloritzar-lo, ates que des del 
punt de vista artístic té major importancia de la que se li ha donar fins ara. 

La influencia iraJjana va penetrar a la pintura catalana durant els anys u·enta i gua
ranta del segle XIV. En aquesta inu·oducció del que s'ha definir com a estil italogotic, 
van ser molt importants les relacions comercials i la vinguda d'obres i mesu·es d.i.recta
ment des d'Italia; tan1poc s'ha de descartar la possibilitat que artistes autoctons fessin 
viatges a terres iraJjanes que els haLUien permes coneixer directament el seu art. Al reg
ne de Valencia, per exernple, es té constancia docLU11ental de la presencia de pintors d'o
rigen iraJja, pero a n.ingú d'ells no se'ls ha pogut auibuir cap de les obres que s'han con
servar, ates que aquestes són anteriors als manusoits que fan esment d'aquells artistes. 39 

En l'esmentat cas de Valencia, cal dir que llu.r pintura va romandre desvincu 
lada, en línies generals, de la catalana. En canvi , per un altre costar, va mosu·ar una 
major proxinutat envers les produccions mallorquines .40 No obstant aixo, igual que 
ocorriria a la zona de Tarragona, la producció pictórica del regne de Valencia va es
tar oberta a Lm horitzó d'influencies iraJja.nes molt més a.rnpjj, a ruferencia de Barce
lona, lligada a partir deis Bassa i Ramon Destorrents, de manera quasi exclusiva, a 
!'escala senesa.4 1 Així, l'aparició i la consegüent evolució de l'italianisme en el llevant 
peninsular va comprar amb diversos focus geografics. J. Smeda considera que, a part 
de Valencia, van ser u·es les arees principals de peneu·ació de la pintura italianitzant: 
Mallorca, Barcelona i Tarragona. També parla de Lleicta•2 i Girona,43 pero les defi
neix com a dos cenu·es secundaris, que haurien tingut una incidencia inferior. 

39. S. LLONCH, 1967-1968, p. 15. 
40. Segons J. E. Cirlor i Joan Sureda, J\llallorca va ser el primer focus en que es va apreciar 

la influencia italianirzant a la Corona d' Aragó, fer que quedaría pales en el reta u le de la Passió del 
convcnt de Santa Clara de la ciutat de Mallorca. Amb tot, no li atribueixcn una cronología concre
ta, i es limiten a si rnar-la a comcn~amcnts del s. XIV (J. E. CIRLOT, 1969, p. 98; J. Su I,EDA, 1989, p. 
84 i 137). Amb rclació a la pintura gotica mallorquina, vegcu G. LLOMP1\RT, 1987. 

41. Aquesta pintura de gust iralia entroncada amb l'escola sencsa, segons Sílvia Llonch, hau
ria arribar a Caralunya a través deis contactes comercials de la Mediterri'lnia o bé des d 'Avinyó (S. 
LLONCH, 1967-1968, p. 15 i 19 ). Com diu R. Alcoy, «la Provcn~a, [ ... ] ha estar evocada un i altrc 
cop coma intermediaria artística entre iralia i Caralunya [ ... ]. Centre capa~ d'acollir l'armosfcra se· 
nesa per tal de divulgar-la i transferir les seves realitats , més o menys altcrades o cvolucionades, a are· 
es divcrses, entre les quals no s'cxclou Catalunya» (R .. ALcov, 1989 [ J 988], p. 18 ). Quant a la pin 
tura avinyoncsa, vegeu E. CASTELNUOVO, 1962. 

42. Amb rclació a Lleida, com ja vcurem, hi ha alguna obra com d retaule de Sant Vicen~ 
d'Estopanya, que estaría més a prop deis rallcrs tarragonins, pero altrcs exemples d'aquesta zona 
mostren un art molt més local que la resta de Catalunya, espccialmcnt en les regions més allu nyades 
deis principals centres de producció plasrica (vegeu J . SUilEDA, 1989, p. 88). 

43. De la pinrnra italiani tzant de Girona, no en parlarem , i sois fem csmcnt deis retaules 
anónims de Lladó i de Queralbs (MNAC). 
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Dins aquest marc general, cal concretar quin lloc li correspon al retaule de 
la catedral de Tortosa. Josep Gudiol i Santiago AJcolea44 atribueixen aquestes 
pintures i un frontal de mesa d'altar amb l'Enterrament a un pintor anonim re
ferit amb el sobrenom de mestre de Tortosa. Quant al frontal, cal clir que, tot i 
que ha estat fon;a repintat en epoques posteriors, és evident que no era obra del 
mateix autor, de manera que estudis més recents han permes proposar-ne una 
cronología més tardana, entorn de l'inici del segle XV .4

' 

Presentat com a un dels pioners de la introducció de l'italianisme a Cata
lunya, el mest.re de Tortosa va ser coetani deis Bassa i de Ramon Destorrents, tot 
i que, segons Guclio l i Alcolea, el seu estil no sembla tenir una relació directa amb 
el concepte pictoric basicament senes que van conrear aquests artistes .46 Aquesta 
afirmació, pero, és correcta a mitges, jaque, tot i que s'aprecia una independen
cia en relació amb les formes barcelonines, el retaule tortosí també palesa la in
fluencia de l'estil senes, encara que interpretada de forma diferent . 

D'acord amb Josep Gudiol, el pas de la linealitat i l'estilització francogoti
ca a l'anomenada pintura italogotica es va produir en els tallers de Tarragona en
torn del 1350.47 En aguest sentir, i per raons obvies de tipus cronologic, Gucliol 
veía en el retaule de Tortosa, datat el 1351 , la primera mostra d'aquest nou es
til en l'ambit tarragoní. 4

" El responsable d'aguest conjunt, pero, és encara avui 

44. J. GUDJOL 1 R!CART i S. Al..COLEA I BLANCH, 1987, p. 64. Cfr. R. Al..COY, 1989 (1988 ), 
p. 11 53, nota 33. 

45. Els nombrosos repinraments patits pcr aquest Sant cntcrramcnt (avui a la sagristia de la 
catedral de Tortosa ), han provocar que en ocasions s' hagi endarrerit la seva datació al s. XVII. No obs
tan aixó, també hi ha qui el considera conremporani del retaule de !'a ltar major, malgrat que en re 
al itat és mole més proper als inicis del s. xv. 

Chandkr R. Post l' havia relacionar amb Pere Serra o Jaume Cabrera (C. R. POST, vo l. 11, 1930, 
p. 464 ). Del primer destaca la prcdel -la del reta u le de l'Esperit Sant de la scu de Manresa, mentre al 
scgon se li aa-ibueixen tres obres amb el tema de l'enterrament: el retaulc de la Scu de Girona, la pre
del- la del retau le de la Confraria de Sant Nicolau a Santa Ma,-ia de Man resa i un reraulc conservar al 
Museu d'An de Girona. Aquest (iltim ha estar datar recentment pcl matei x A. José i Pitarch entre el 
1410 i el 1420 (A. JosÉ I PnARCH, 1989 (l], p. 340) . 

J. Matamoros, en canvi, parla d'aquest fronta l sense fer cap mena de vincle csti lístic amb el po
líptic, i a més l'atribueix als Vergós (J. MATAMOROS, 1923, n. 115 , p. 317 ). 

A. José i Pitarch , perla seva banda, malgrat que no proposa una autoría concreta, proposa el 
1400 coma data aprox imada en qu~ s'hauria execurat !'obra. Així matcix , la considera una obra pa
ral-lela a la producció de Lluís Borrassa, tot i que el seu Sant enterrament de Santa Maria de Manre
sa és del 1410 (A. JOSÉ I PITARCH, 1989 (2], p. 340 ). 

46. J. GUDIOL I R.I CART i S. ALCOLEA I BLANCH, ] 987, p. 64. 
47. J. GUDIOL I RJ CAR.T, 1955, p. 85. 
48. Gaspar Coll , pero, en una rcccnt publicació sobre unes pinturcs del rerecor de la cate

dral de Tarragona, apunta que es tracta d'un exemple d'influencia italianitzant, i els atribueix una cro
nología no posterior al 1350, hipótesi que les convertiría en ll eugcramcnt anteriors a les de Tortosa 
(G. COLL, 1994, p. 264). 
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dia un desconegut, un artista anonim, seguint la tónica present no sois en les ter
res de Tarragona, sinó també en la zona de Lleida i Valencia de la segona meitat 
del xrv, que, com havíem dit, en línies generals no disposen de documents que 
donin noms de pintors concrets. 

En el cas de Tortosa, Josep Gudiol va propasar el genoves Francesco d'O
berto da Moneglia49 com a autor del retaule, atribució que també seria recollida 
en treba11s posteriors de J. E. Cirlot,50 i novament dels mateixos Josep Gudiol, 
J. E. Cirlot i Santiago Alcolea," entre d'altres .52 L'única notícia documental re
lativa a aquest artista la trobem en un testament de Genova del 1357, on apareix 
citar com a deutor d'un tal Adorno da Varese sc1;1,larius. Tanmateix, sois se li co
neix una obra, avui conservada a l'Accademia Ligustica de Genova, pero provi
nent del transsepte dret ( damunt la porta de la sagristia) de la desapareguda es
glésia de San Domenico d'aquesta ciutat. Es tracta d'una tau la en forma de 
lluneta, en la qua! estan representats la Mare de Déu i el Nen, envoltats pels sants 
Domenec i Joan Evangelista, i que esta firmada «Franciscu d'Ob'to' pinxit». 
Sembla que també hi liavia hagut una altra inscripció amb l'any 1368, en l'ac
tualitat il-legible .53 

Josep Gudiol va argumentar aquesta hipótesi basant-se en el fet que una 
taula sense signatura amb el tema de la nativitat i l'adoració deis pastors d'una 
col-lecció particular de Barcelona també era obra de l'esmentat d'Oberto. 54 A 
partir d'aquesta, veia semblances estilístigues amb el retau le tortosí . De tates ma
neres, posteriorment s'ha pogut demostrar que les tesis de Gudiol eren incor
rectes. El primer en negar la pretesa autoría de d'Oberto va ser Ferdinando Bo
logna, segons el qua! la taula de la Nativitat sí era propera a l'estil de la lluneta 
de l'Accademia Ligustica de Genova, pero en canvi difería molt del políptic de 
Tortosa. 55 Altres estudis més recents han seguit acceptant la postura de Bologna. 
Així, Núria de Dalmases i Antoni José i Pitarch també refusen l'autoria de d'O
berto, tot titllant el retaule de cas ai11at dins el panorama pictoric catala del mo
ment. 56 

49. J. GUDIOL I RJ CART, 1955, p. 85. 
50. J. E. CIRLOT, 1969, p. 102 
51. ). G UDIOL, S. Al.COLEA i ). E. C!R.LOT, s. a. , p. 91. 
52. A. JOSÉ I P!TARCI-I, 1985 , p. 175; l. COMPANYS i N. J\t! ONTARDIT, 1981 -1982, p. 23. 
53. E. R.OSSET rl , vo l. 11, 1986, p. 571. Cfr. R.. VAN M ARLE, vol. V, 1925; E. B ENEZIT, vol. 

IV, 1976, p. 482; E. ROSSETTI , vo l. 1, 1986 (1985 ), p. 33. 
54. J. G DIO!. 1 R.I CART, 1955, p. 83 i 85. 
55. ~ BüLOGNA, ]961,p. 32-33. 
56. N. DE DALMASES i A. )OSÉ I PITARCH, 1984 (1983 ), p. 172 i 309 (nota 179). 
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Anteriorment, Chandler R. Post57 havia definit el conjunt de Tortosa com 
a producte italianitzant dins la línia de dos retaules de l'area tarragonina: el deis 
sants Joans, provinent de la capella del castell de Santa Coloma de Queralt i en 
l'actualitat al MNAC, i el de Sant Bartomeu del Museu Diocesa de Tarragona. 
Arnbdues obres havien estat atribui"des per J. Gudiol al mestre Joan de Tarrago
na,58 del qual es coneix un retaule de la Verge, amb escenes del cicle de la inf'an
cia de Crist, documentat entre el 1359 i el 1362, i destinat a l'església del san
tuari de Santa Maria de Paretdelgada de la Selva del Camp. 59 No obstant aixo, 
Joan Sureda va ser el primer en apuntar que els conjunts de Santa Coloma i de 
Sant Bartomeu no eren responsabilitat de Joan de Tarragona, sinó d ' un altre ar
tista anonim , que va anomenar mestre de Santa Coloma de Queralt. 60 Aquesta 
postura s'ha seguit defensant en estudis posteriors .61 

Tanrnateix, des del 1983, són visibles a la seu de Tarragona unes pseudovi 
drieres que decoren un finestral cec de la capella de Santa Maria o deis Sastres, 

57. C. R. POST, vol. VI, part 11, 1930, p. 507. Partint de les tesis de Post, J. Gudiol cambé 
va relacionar l'estil deis retaules de Tortosa, Santa Coloma i del Museu Diocesa de Tarragona (J . Gu
DIOL I RJCART, 1955, p. 85 ). 

58. J. GUDIOL I R.I CART, 1955, p. 85. A més de la realització del retaule de Paretdelgada, al 
mestrc Joan de Tarragona cambé se li atribueix la rcalització d\m guardapols al mateix santuari de 
Paretdelgada. Igualment, sembla que va participar en la decoració de sastres sobre fusca: el cor de la 
catedral de Tarragona o els embigats del castel! de Santa Coloma de Queralt (I. COMPANYS i N. MoN
TAiill IT, 1981-1982, p . 24). 

59. J. Pié, el 1930, va publicar el contracte d'aquest retaule, datat el 8 d'abril del 1359 i 
que estipula el preu del conjunten 30 lli ures (J. PIÉ, 1930, p. 32-36 ). En la majoria d'estudis s'ha 
insistir que !'obra havia estar desrru'ida el 1936, pero R. Alcoy apunta que en realirat es conserva en 
el fans del Museu Diocesa de Tarragona (R. ALcoY, 1996, p . 13 ). El conj unt consta de q uatre tau
les que envoltaven una imatge de la Mare de Déu i el Nen (Anuncuació i visitació, Nativitat i anu n
ci als pastors , Epifanía i Presentació al temple) i una prcdel-la amb escenes de la passió, a pare del 
basament de !'escultura, que seria pintar amb un Crist del judici acompanyat de Maria i sant Joan 
Evangelista, sant Pere i sane Pau (vegeu E. FoRT I CoGUL, 1947, p. 66-67; R. ALcoY, 1996, p. 13 
i nota 22). 

60. J. SUREDA, vol. 11, 1977, apcndix XII. 
61. G. CüLL, 1988, p. 270; R. ALCOY, 1992 (2), p. 236; G. COLL, 1994, p. 264. Isabel 

Cornpanys i Nú ri a Montardit, en canvi, no van arri bar a negar que aquests dos retaules foss in obra 
del mestre Joan de Tarragona tot i que van apun tar q ue esti lísticament presentaven algunes diferen
cies enfront del de Pa.retdelgada (l. COMPANYS i N. MüNTAiillIT, 1981-1982, p. 23-34). 

El 1987, per la seva banda, Gudiol i Alcolea seguien atribuint a Joan de Tarragona els retau 
les deis Sants Joans, de Sant Bartomeu i de Paretdelgada (J. GUDIOL I R.I CART i S. ALCOLEA I BLANCH, 
1987, p. 65). 

Rosa Alcoy, perla seva banda, tot i reconeixer !'existencia de dos rnestres diferents, cre u q ue 
hi ha una cerca connexió entre ells, de manera que l'anónirn áe Santa Colorna hau ria exercit una cerca 
influencia en l'activitat de Joan de Tarragona, i potser cambé en altres artistes que van treballar dins 
d'una línia semblant, a mig camí entre l'italianisme ple i uns importants fonarnents lineals (vege u R. 
ALCOY, 1996, p. 14 i nota 30). 
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que s'adiuen amb l'estil deis dos retaules que acabem de citar, atribu'its al mestre 
de Santa Coloma.02 Les tres obres tenen una serie de trets comuns . Pel que fa al 
tractarnent anatomic deis personatges, destaquen els manyocs frontals del cabell, 
ulls esqueixats i corbats cap amunt, peus arquejats, gesticulació majestuosa de les 
figures frontals ... A més, també cal referir-se als fons ]lisos, al rernarcatge de les lí 
nies del terra , així com a detalls d'indumentaria (folres quadriculats de les túni
ques ), etc.63 Els conjunts deis Sants Joans i de Sant Bartomeu, a més, desenvo
lupen tots dos una rnateixa tipología de retaule, típicament senesa: tres cossos 
rectangulars acabats en tres puntes triangulars rectes. 64 En ells, alhora, es repeteix 
una franja decorada amb punxons, que reprodueixen una tija de fo ll es enllac;ades 
que defineixen una separació visual ben evident entre els episodis, i que tarnbé 
trobem resseguint els gablets superiors del retaule . Finalment, les figures deis do
nants apareixen en ambdós casos agenollats i flanquejant els sants, amb unes di 
rnensions més redu'ides que les d'aquests últims. 

Els tres exernples que acabem d'esrnentar corresponen a una cronología 
posterior al de Tortosa. Gaspar Coll pren el 1356 com a punt de partenc;a per 
datar el deis Sants Joans de Santa Coloma de Q ueralt,65 alhora q ue situa les pseu
dovidrieres de la catedral de Tarragona entorn del 1359.66 Isabel Cornpanys, per 
la seva banda, considera que el retaule de Sant Bartomeu s'hauria executat en un 

62. G. COI.L, 1988, p. 262; R. ALCOY, 1992 ( l ), p. 236; l. COMl'ANYS, 1992, p. 99; G. 
COLL, 1994, p. 263-264. 

63. Vegeu G . COLL, 1994, p. 264. 
64. L'espai centra l del retaulc de Santa Coloma esta ocupar pcr les figures de sant Joan 

Evangelista i sant Joan Baptista i, a sobre , el calva ri. Tanmateix, també hi són visibles cls donants: 
Dalmau de Queralt, Alamanda de Rocabcrtí i Constarn;a de Pinós. Les taulcs laterals esta n estructu 
rades en quarrc esccnes cadascuna, dividides entre si mitjan~ant decoració vegetal daurada, la de !'es
querra dedicada a sant Joan Evangelista i la de la dreta, a sant Joan Baptista. 

El reraule de Sant Bartomeu té en primer lloc la figura del sant i de dos donants. L'esccna su
perior del pinaclc central, probablcment un calvari , s' ha perdut. A les tau les laterals es dcsenvolupen 
diversos moments de la vida del sant. 

65. Vcgcu G. COLL, 1988, p. 26 1-280. La major part deis estLtdis antcriors, seguint la pro
posta de J. Gudiol, l'havien datar a l'cntorn del 1370 (vegeu J. GUDIOL I R.IcART, 1955, p. 85). 

Un aspecte fonamenta l per cnda1-rerir la cronología del retaule va ser !a identificació, pcr part 
de F. Espaflo l, deis tres donanrs que: aparcixen agenollats en la taula central de l'obra (vegeu F. Es
l'AÑOL, 1984, p. 129 ). 

66. Gaspar Col! basa la scva hipótesi en una notícia publicada per S. Capdevi la el 1935 , sc
gons la qual la capclla de Santa Maria o deis Sastres de la catedral de Tarragona es devia concloure 
l'any 1359, ares que un document datar el 22 d'agost d'aquest any explica com l'arqucbisbe Pere de 
Clasqucrí va manar al seu vicari general que obligués l'obrcr de la seu a pagar al mcstrc de vidrieres 
Guillcm Lantungat les 15 lliurcs barceloneses que li rcstava deure de la quantitat pactada sobre les 
vidrieres deis finestrals de la capclla de Santa Maria, (S. CAl'DEVILA, 1935 , p. 38, nota 2; cfr. G. Cot.L, 
1988, p. 262; ÍDEM, 1994, p. 264 i nota 24 ). 
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període compres entre el 1350 i el 1375, sense poder concretar més l'any de re
alització per manca de documentació. 67 A més, el mateix Gaspar Coll, creu que 
unes pintures rnurals que hi ha al rerecor de la catedral de Tarragona, i que da
ten de l'entorn del 1350 (no després ), es podrien entroncar amb els primers pas
sos d'un taller ll igat al del mestre de Santa Coloma.0

" 

Els punts de contacte entre aquests conjunts i el retaule de Tortosa són fors:a 
puntuals, a part de les generalitats italianitzants propies d'aquest període. Per aquest 
motiu, la historiografia recent s'ha desmarcat de la tesi de C. R. Post, que vincula
va les pintures de Tortosa amb els retaules deis Sants Joans i de Sant Bartomeu.69 En 
el cas de les obres atribLüdes al mestre de Santa Colorna, alguns autors hi han reco
negut una capacitat pera la narració i la quotidianitat que és similar a la del retaule 
de Sant Marc conservat a Mamesa, aspecte que ha permes emparentar-lo en certa 
manera an1b els Bassa, malgrat que para.1- lelament s'hagi reivindicar una certa inde
pendencia de les produccions del taller de Tarragona respecte al centre barceloní. 70 

Així, se l'ha definit corn un continuador i no un retardatari dins el que es considera 
una segona generació de pintors catalans italianitzants, és a dir, després del 1348, 
quan la Pesta Negra va aturar el treball deis artistes Ferrer i Arnau Bassa, fundadors 
del principal taller d'italianisrne pictoric a Barcelona i a.rreu de la Corona d'Aragó.71 

Quant a les taules del políptic de Tortosa, en canvi, no podem parlar de con
timútat, sinó simplernent d'un cas ai'llat, no sois dins l'area tarragonina sinó a la res
ta de Catalunya. El seu estil, uniforme, té un deis seus u·ets més significatius en els 
rastres deis personatges, on podem descobrir mornents intensos d'expressió con
cenu·ada i actitud certa.ment dramatica. Aquesta sensació queda evidenciada en la 

67. l . COMl'ANYS, 1992, p. 99. Pere Batlle, perla seva banda, proposava una data més con-
creta, el 1360 (P. BATLLE, 1952, p. 205). 

68. G. COLL, 1994, p. 264. 
69. C. R. POST, vol. VI, part 11, 1930, p. 507. 
70. N. DE DALMASES i A. )OSÉ I PITARCH, 1984 [1983], p. 171-172. Cfr. G. COLL, 1988, P. 

269. 
7 1. G. COLL, 1988, p . 261 i 278. Quant a la influencia de !'obra deis Bassa en les comarques 

de Tarragona, vegeu l. COMPANYS i N. MONTAIU)IT, 1995, p. 59-87. Cfr. R. ALCOY, 1996, p. 7-12. 
Arnb relació a Ferrer Bassa, cal dir que darreramcnt ha sorgit una cerra poli:rnica cntorn d'u

na de les obres més conegudes que li han estar atribu"ides i que alhora s'han pres com un deis focus 
a partir deis quals es van anar introduint els corrents italianitzanrs. Em refereixo als frescos de la ca
pella de Sant Miguel del monestir de Pedralbes de Barcelona, datats dornmentalment el 1346. En 
un recenr estudi, Joaquín Yarza nega !'autoría de Ferrer Bassa, argumentant que aquestes pintures 
van ser obra realment d'un mestre italia de segona o tercera fila, ates que denoten un estil inferior i 
difcrent al desenvolupat pel matcix Ferrer Bassa en les miniatures del Llibre d'hores de Ma1·ia de Na-
1>ari,a, al saltiri de la Biblioteca Nacional de París o al políptic de la Pierpont Margan Library de Nova 
York. De fer , segons Yarza, aquestes composicions no poden ser obra de la matcixa ma responsable 
de les de Pedralbes (vegeu J. MAssoT, 1996, p. 35). 
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profundització que mostren les arrugues deis seus fronts , en els ulls prominents i 
rnarcadament ullerosos i de xines, ai,xí com en les galtes i novament els fronts pin
tats amb tonalitats vermelles. Les vestidures, perla seva banda, destaquen pels seus 
plecs basicament rectes i poc cornplicats, que intenten modelar els volums deis cos
sos, si bé no s'assoleixen els rnateixos resultats que en la resolució de les cares. 

Els damats, per la seva banda, es van aplicar en els espais de separació de les 
escenes i a les motl lures periferiques, així com als nimbes circulars i als fons deis 
gablets . En aquest sentit, els que més ens interessen són els corresponents a les 
zones de diferenciació deis episodis. Mentre que en els de la taula de !'esquerra es 
reprodueixen cercles, flors hexafoliades amb !'estigma al centre (fi g. 4 i 7-9), els 
del porticó dret i de la taula situada a la part posterior del reta u le consisteixen en 
frisos continus de flors de lliri disposades horitzontalment (fig . 5-6 i 10-12 ). 
Imagino que aquest devia ser l'argument en que es devia basar J. Ainaud per 
apuntar que en els punxons deis daurats podrien haver treballat simultaniament 
dos equips ,72 ates que el més habitu al era repetir en tota ]'obra el mateix motiu. 

Pero l'aspecte més destacable del pintor va ser la manera en que va solucionar 
la composició en un sentit general, assolint LL11 gran eqLúlibri que li permetia neu 
tralitzar l'agitació emocional de les escenes. Cada figura esta al seu lloc precís per tal 
de cont.tibuir a mantenir la compensació de fo rmes i volums; i només que t.t·aslla
déssim un deis personatges representats, es perdria l'hannonia que els cohesiona. 

Així dones, no s'observcn paral -lels estilístics entre el retaule tortosí i les 
obres atribu'ides al rnestre de Santa Coloma de Queralt, i tampoc amb alt.t·es pin
tures de l'area geografica de Tarragona. Igualment negatius han estat els nost.t·es 
intents per relacionar-lo amb les produccions de la zona de Lleida ,73 com el tríp
tic de Sant Vicern;: d'Estopanya.74 o els retaules d'Estirnariu i Castelló de Farfanya. 

72. ) . AINAUD I DE LASARTE, 1990, p. 56. 
73 . Sobre la pintura del trcs-ccnts a Llcida, vcgcu R. Al.COY, 199 0; ÍDEM, l99l , p. 119-128. 
74. Es tracta d'un conjunt constitu'it per tres cossos, seguin t una estructura que ens recorda 

la deis Sants Joans i Sant Barromcu , amb escenes de les vides del sants Vicen~ i Valeri , centradcs per 
la monumental imatge del primer. És una obra de rrnrsos i recn ica molr notables que denota el co· 
ncixement de les propostcs irali ancs i que Post atribui'a a un mcstrc contemporani o potscr lleugera· 
ment posterior a Ferrer Bassa: Bernart Pou de Barcelo na (C. R. POST, vo l. 11, 1930, p. 207 ) que, se· 
gons un dornrncnt del 13 14, s'havia traslladat a lh laguer (molt a prop d'Estopanya). Rosa Alcoy hi 
observa un marcar florcnrinisme que, scgons ella, ha provocar que en ocasions se l'hagi vinc ulada als 
ambients propers a )acopo del Casentino , pintor i miniaturista actiu a Florencia a la primera meitar del 
segle XIV, en el taller del qua l es va poder ap reciar la influencia de Taddeo Gadd i, un deis seguidors de 
Giotro (R. ALCOY, 1992 [l], p. 226). No obstant aixó, la crítica prefercix accepta r l'auroria proposada 
pcr J. Ainaud, que la considera com una de les produccions fins ara desconegudes d'un tal Romolo de 
Fircnze i que la siruaria enrorn del 1367 (J. AINAUD, 1990, p. 41 ). )oscp Gudiol, pcr la scva banda, 
s'havia limitar adir que la seva rcalització era deguda a un mestre italia, fer que scgons di corrobora
ri a la presencia d'artistcs provinents d'itill ia en rerres catalanes i que , per tanr, podría justificar la de 
d'Obcrto a Torrosa. Gud io l, a 111és, també va atribuir a !'autor del retau le d 'Esropanya, o a un cercle 
propcr a aquest, la rcalització del reta u le de Casrclló de Farfanya (J. GUDIOL I Rl CART, 1955, p. 86 ). 
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Arribats a aquest punt i desestimada !'autoría de Francesco d'Oberto, no 
sembla aventurar afirmar que es tracta d'una obra realitzada per un mesu·e italia, 
establert possiblement de forma temporal a Tortosa. No obstant aixo, la manca 
de pintures amb que les poguem relacionar directament ens impedeix donar res
posta a la seva formació pictorica. Gaspar Coll el definía com un pintor que co
neixia directa o indirectament la pintura senesa i que aportava una vessant di
buixística-expressionista forc;:a coincident amb els models llombards. 7

' No 
obstant aixo, com diu R. Alcoy, no es pot valorar aquesta hipotesi sense saber 
abans a quins «models llombards» es referix. 76 La mateixa R. Alcoy, en canvi, es 
mosu·a d'acord amb aquelles tesis que tendeixen a distanciar el retaule tortosí de 
les obres del senesisme pictoric (simonesc) que poden haver influ1t sobre la pin
tura de la segona meitat del s. XIV a les escales barcelonines .77 

Ara bé, al marge d'aquestes consideracions puntuals, seguim sense saber re
alment quin pot ser !'origen del mestre del políptic de la Verge de l'Esu·ella. En 
aquest sentit, novament R. Alcoy és qui ha anat més lluny, tot proposant una area 
geografica determinada orientada a resoldre el problema. Considera que les arts 
umbres del segon terc;: del s. XIV són aquelles que ens brinden més termes de 
comparació. Així, les produccions atribu"ides al mesu·e expressionista de Santa 
Clara (Assís) i a altres pintors del seu cercle, són les que permetrien explicar mi
llar l'adaptació de les fórmules italianitzants per part del mesu·e de Tortosa, més 
que no pas les realitats pictoriques d'altres regions italianes. 78 Si bé no he pogut 
profunditzar en aquesta qüestió, sens dubte es tracta d'una teoría molt sugge
rent. Com ja vam dir, en el cas d'aquest políptic, cal no dissociar l'estudi de la 
part escultoria i la pictorica del políptic tortosí, i en aquesta línia l'Úmbria és un 
marc ideal, ates que és una de les arees on s'ha aprofundit més en l'analisi de les 
relacions entre escultura i pintura. 79 

Analisi iconografica 

A part de l'estil personal que caracteritza el retaule de Tortosa, un alu·e deis 
elements que cal destacar és el que fa referencia a la seva iconografia. Si bé els te -

75. G. C O LL, 1984 (non vid., obra citada a A. ]OSÉ I PITARC H, 1985, p. 175) 
76. R.. ALco Y, 1989 ( 1988), p. 11 53, nota 33. 
77 . Ibídem. 
78. Ibídem, p. 1155 ; ÍDEM, 1996, p. 8 (nota 4 ). Aquesta autora, tanmateix, ens remet als 

estudis: P. SCAKP ELLI NI, 1979, p. 211 -270, ftg . 236-240, 242 -245; G. PREVITALI , 1983, p. 12-20, 
ftg. 6-16, 18-19. 

Quant a la pintura umbra, igualment és intcressant el trcball: C . FRAT INI (ed. ), 1996. 
79 . G. P REVITALI, 1984 , p. 30-35 , ftg . 13-14 (obra citada a R.. ALCOY, 1989 [1988] , p. 

1156, nota 39 ). 
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mes representats són els habituals dins del cicle de la passió i resurrecció de Crist, 
s'observen una serie de variacions que el fan fon;:a original, almenys pe! que fa al 
panorama pictoric catala de mitjan segle xrv.80 L'analisi d'alguna d'aquestes es
cenes, fins i tot, ens pot donar alguna pista de la possible formació del mestre de 
Tortosa. A continuació analitzarem els nou episodis que s'han conservat, deis 
dotze que hi havia hagut al principi, seguint el seu ordre narratiu. 

La traició de J udes 

Aquesta escena correspon al registre inferior de la taula de !'esquerra del 
políptic (fig. 7) . Tot i que la crítica havia identificat l'episodi amb la trai"ció de 
Judes; 1 Gudi ol i Alcolea"2 van propasar un moment diferent, el corresponent al 
penediment de Judes, ésa dir, just quan va retornar les trenta monedes que li ha
vien donat els membres del sanedrí. Cree que la interpretació correcta és la pri 
mera, jaque si observem la tau la de la dreta, ens adonarem que se segueix un or
dre narra ti u de dalt a baix ( fig. 6 ), i el rnateix succeeix amb la porta més estreta 
que hi ha adossada a la part posterior del retaule (fig. 5). En canvi, si conside
rem aquesta escena com la del penediment, ens trobaríem que aquest porticó es
querre iniciaría la seva lectura pe! compartirnent central ( empresonament), pas
saria després a !'inferior (Judes se'n penedeix) i fina lment acabaríem al registre 
superior, amb el camí de la Creu: un recorregut molt inversemblant. D'altra ban
da, si prenem el darrer nivell com el de la u·ai"ció, llavors sí es podría establir una 
seq i.i encia més coherent que tindria el seu pum de partens:a en la venda de Jesús, 
ésa dir, en la part de baix (a diferencia de les alu·es taules que inicien el seus res
pectius programes per da lt ) i que passaria després al del mig i finalment a la part 
superior. 

Partint d'aquesta idea, penso que la taula que s'ha perd ut, que havia d'anar 
annexa al porticó de més a !'esquerra (fig . 3), també es devia llegir de baix a dalt. 
D'aquesta manera, si bé no en podem donar una explicació, el conjunt tindria 
una certa coherencia des del punt de vista del seu itinerari iconografic: les dues 
portes de !'esquerra comenprien per baix i acabarien a dalt, i les dues de la dre
ta en sentir conu·ari. Aq uesta possibilitat encara esta.ria més justificada, si tenirn 
en cornpte que al regisu·e superior de la taula desapareguda hi podría haver estat 
representar un hipotetic calvari, un !loe molt rnés adient i habitual que no pas el 
compartiment més inferior. 

80. Quant a l'originalitat inonografica del retaulc, ja n' havicn fer esmenr C. R.. POST, vol. VI, 

part 11 , 1935, p. 507; R.. A LCOY , 1989 ( 1988 ), p. 1154 i nota 36. 
81. Vegeu C. R.. POST, vol. VI, part. 11, 1930, p. 506; J. 5 UREDA, 1989, p. 153. 
82. J. G UDIOL I RI CA RT i 5. ALCOLEA I BLANCH, 1987, p. 64. 
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L'escena de la u·akió té lloc a !'interior d'un edifici que, si bé no és sirnetric, 
desenvolupa una esu·uctura orientada a garantir l'equilibri de la composiciÓ. 83 

Per ta l de donar cabuda al rnajor nombre de gent possible, el rnesu-e de Tortosa 
va dibuixar uns personatges esu-ets . Amb aquesta solució es remarcava que era 
tot el sanedrí el que estava en contra de Jesús, representat per un grup de per
sones que parlen, discuteixen i aixequen les mans en senyal d'aconsellar o rnés 
aviat de demostrar la seva autoritat, tot ernprant un to de veu més alt. De fet, 
sembla més la imatge d'una jornada en un mercat bursatil que no pas un episo
di bíblic .84 Tothom assumeix les seves responsabilitats , com el sacerdot de rnés a 
la dreta, que s'assenyala a ell mateix en una voluntat d'accentuar el seu caracter 
huma i d'irnplicació directa en el suborn a Judes. 

Un altre deis aspectes que cal tenir presents és el relatiu a la representació 
deis jueus, que tarnbé apareixen en l'episodi de la visita de les Maries al sepulcre 
(fig. 11 ) i queja analitzarem més endavant. Rosa Alcoy java destacar la manera 
en que estaven u-actats aquests personatges, enfront deis que apareixen, per 
exernple, en les produccions barcelonines.85 Així, els u·eballs deis Bassa, com en 
general les obres italianes del primer trecento, no es fan resso del perfil aguilenc 
elegit per dibuixar el jueu, de manera que l'únic element que perrnetia distingir
lo deis cristians era la seva indumentaria. Aquesta consistía en habits llargs, amb 
una caputxa per cobrir-se el cap.86 En el cas de Tortosa, en canvi, els jueus són 
faci lrnent identificables no sois per les seves vestimentes, sinó també pe! seu nas 
corbat i prominent. Aquest recurs seria molt habitual a partir del 1348, quan 
aquells eren acusats sovint d'endevinadors i difusors d'epidemies, fins al punt de 
ser considerats causants directes o indirectes de les pestes.87 

Amb anterioritat al retaule tortosí , destaquen els frescos del rerecor de la 
catedral de Tarragona, que corn vam dir eren datats el 1350 i relacionats amb els 
primers passos d'un taller vinculat al mestre de Santa Colorna de Querait. Aquí 
ja s'exagerava el nas dels jueus, alhora que tenien marcat un petit cercle a la tú
ruca a l'al<;:ada del pit.88 Es u·acta d'un distintiu que la llei obligava a portar als 

83. Post java advertir l'originalitat de !'escena , ates que no tenia lloc en un jardí, sinó a !'in-
terior d'un edifici que va qualificar de giottesc (C. R. PosT, vol VI, part 11, 1935, p. 508 ). 

84. Vegeu C. R. POST, vol. VI, part 11, 1935, p. 507-508. 
85. R. ALCOY, 1989 (1988 ), p. 1154 (nota 36 ). 
86. R. ALCOY, 1991 (2 ), p. 373. 
87. R. ALCOY, 1991 (2 ), p. 377. 
88. Gaspar Coll també va fer un breu comentari sobre la indumentaria deis jucus represen

tats en les pintures del rerecor de la catedral de Tarragona. A més, va propasar la seva comparació amb 
els aparcguts en altrcs retaulcs trescentistcs italianitzants catalans, corn els frontals d'altar pintats de 
Vallbona de les Monges, la tauleta de Sant Vicen~ aa·ibu'ida a Arnau Bassa, el rctauk rnajor de Sixena, 
el deis Sanes J oans de Santa Coloma de Queralt, o el reta u le de Sant Vicen~, considerar de Pere Serra 
(G . COLL, 1994, p. 256 i nota 5). 
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jueus, ja des del s. XIII,89 que tarnbé apareix al Llibre Verd de Barcelona (mitjan 
segle xrv),90 pero que en canvi no trobem a Tortosa. 

Un comentari a part mereix la figura de Judes, l' autentic paracligma deis 
jueus. En aquest cas, pero, s'empra un esquema més proper als tallers barcelo
nins, jaque Judes és dibLÜxat com una persona normal i corrent, sense cap tret 
que el diferencü o que ens incliqui la seva caracterització hebrea. Aquesta con
cepció que no marca la dimensió antisemita es repeteix, per exemple, en el Judes 
del sant sopar del retaule deis Sants Joans del mestre de Santa Coloma.91 Amb els 
germans Serra, pero, es va produir un canvi substancial.9

' Així, al sant sopar de 
Jaume Serra conservar a la Galleria Regionale de Palerm, i en un altre sant sopar, 
en aquest cas inserir en la predel-la del retaule de Sixena (MNAC), s'accentua el 
paper negatiu de l'apostol tra'idor mitjans:ant el seu nas gran, que Ji confereix un 
aspecte quasi caricaturesc. 

L'empresonament de Crist 

L'empresonament de Crist es traba al registre del mig del porticó esquerre 
del políptic (fig. 8). Es u·acta d'un deis moments del cicle de la passió que es va 
comens:ar a representar primer, fet que li ha atorgar una importancia especial al 
llarg de la historia de l'art .93 Compositivarnent, igual que la trai:ció de Judes (fig. 
7 ), és una escena molt equilibrada, amb el tema principal ocupant l'espai central, 
i entorn d'aquest, per una banda, les figures armades i, per l'altra, els apostols. 
La narració té lloc al jardí de Getsemaní, que en aquest cas resta tancat i delimi
tar per una estranya construcció en perspectiva invertida, que en principi hauria 
d'haver estat articulada per una serie de pilars que }'artista va fer desapareixer, en 
una practica habitual, per tal de permetre que els personatges poguessin con
templar-se en tota la seva dimensiÓ.94 

89. A Tarragona, és sabut , que el papa U rba IV, rni tjan~a nt una butlla de l'any 1263, va ma
nar a l'arqucbisbe d 'aquesta cimar que obligués cls jueus a po rtar un senyal en els habits perqu i: es 
distingissin deis crisrians (J . SEIUv\ I VILARÓ, 1934, p. 32) . De fe r, els distintius indumentaris jucus 
eren gcnerals en tot el rerrirori de la Corona d'Aragó des que el rci Jaurne I va acatar una disposició 
del papar per la qua l es constituYen les aljames i s'obligava els jueus a vestir una capa rodona arnb un 
cercle vcrrnell i groe sobre el pit (C. BATLLE, vol. 111 , 1988, p. 102; cfr. G. COLL, 1994, p. 256 ). 

90. R.. ALCOY, 1991 (2 ), p. 372. 
91. Vegeu R.. ALc o v, 1996, p. 21 
92. Vcgeu R. ALCOY, 1991 (2 ), p. 377-379. 
93 . G. SCI-II LLER, vol. 11 , 1971 (1968 ), p. 52. 
94. Sobre la perspectiva en la pin tura gótica, vegcu A. MESA, 1985, p. 29-50. El rnesrre de 

Tortosa, corn era habitual en la pintura ira lianitzant, rcproducix unes arquitectures inversemblants 
que Panotsky va definir com a «cases de nines», seccionadcs transvcrsalment de manera que pogués
sim veure tant el seu interior com el scu exterior. 
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Per una alu·a banda, Rosa Alcoy defineix la iconografia d'aquest episodi 
com a inedita,9 5 ja que suposa la simbiosi de diferents moments bíblics96 en una 
sola escena . Segons G. Schiller, són quatre les situacions que es produeixen en 
l'instant en que es consuma la captura de Crist. En primer lloc, el bes del u·aidor 
que culmina la recerca de Jesús per part deis membres del sanedrí. Després hi ha 
el dialeg entre Crist i el soldar que l'agafa ( que no es representa en aquest regis
u·e). En tercer lloc, sant Pere talla l'orella del servent del gran sacerdot, Malcus.97 

I finalment, el moment en que Crist és fet presoner al matcix temps que es pro
dueix la fugida deis deixebles.98 

L'interes d'aquest empresonament rau en que el bes de Judes99 té !loe en 
un interior que també engloba la curació del criat Malcus, 100 representar amb 
!'estatura d'un nen . Els apóstols, per la seva banda, semblen defugir l'escena per 
l'angle dret de la cambra, mentre en l'extrem oposat els soldats irrompen per la 
porta que tanca l'hort. 1º1 L'escena, tanmateix, té lloc de nit, segons la u·adició a 
la llum de torxes fumejants que duen a lama per l'extrem d'un pal (coma la ca
pella de Sant Miquel de Pedralbes) i de dues llanternes, una de les quals la por
ta Malcus .1º2 En el cas de Tortosa s'han omitit les torxes, pero en canvi sí s'ha re 
presentar la !lanterna del servent Malcus, caiguda al terra després que la llencés 
en ser ferit a l'oreUa. 

95. R. ALCOY, 1989 (1988 ), p. 1154. 
96. «Encara enraonava, que es presenta una colla de gcnt. La precedía un deis Dotze, !'a· 

nomenat Judes. S'atansa a Jesús per besar-lo. Jesús li diu: -Judes, amb un petó tra.eixes el Fill de 
l'home? 

»Els qui eren amb EII, adonant -sc del que a.nava a passar, digucn:n: - Senyor1 Fcm servir !'es· 
pasa? 

»T un d'ells va colpir el criar del gran saccrdot i li talla l'ore ll a dreta. Pero Jesús va intervenir
hi , dient: -Deixcu 1 Fins aquí i prou 1 

»I tocant· li l'orella, el va guarir» (Lluc 22, 47-51 ). 
97. L'únjc evangeli on es concreta que sant Pere va ferir el scrvcnt <lit Malcus és el de sant 

Joan (Joan 18, 10-11 ). En ds alm.:s tres no es menciona cap nom. 
98. G. SCH!LLER, vo l. 11, 197 1 ( 1968 ), p. 52. 
99. En aquesta escena, com era habitual en la pintura italiana, Judcs besa Jesús a la boca, tot 

i que no hi ha cap text que justifiqui aquesta tradició iconografica (vegeu L. R.ÉAU, t. 1, vol. 11, 1996 
[1957], p. 45 1). 

100. L'episodi de la guarició de Malcus sois apa.reix esmentat a l'cvangcli de Lluc (Lluc 22, 
50-51; cfr. L. R.ÉAU, t. 1, vol. 11, 1996 [1957], p. 454). 

101. R. ALcov, 1989 (1988), p. 1154 (nota 36). 
102. L. R.ÉAU, t. 1, vo l. 11 , 1996 [1957], p. 454. 
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El camí de la Creu 

Una de les escenes més conegudes del repertori iconografic cristia és el 
camí del Calvari o camí de la Creu (fig . 9). Jesús avanc;:a lentament cap a la mort 
esperada, mentre escolta els insults que li profereixen els jueus, que es prenen 
l'esdeven.iment com un espectacle. L'autor impregna els seus personatges d'un 
acusat moviment que genera unes situacions rítmiques properes al pas de la dan
sa,' 03 fet perfectament pales en els soldats que acompanyen la comitiva. Aquests, 
igual que els de l'empresonament (fig. 8), semblen estar suspesos en !'aire, com 
si realment estiguessin ballant. Tanmateix, s'aprecia un joc de punts de vista: les 
carnes, que estan molt forc;:ades, es traben a mig camí entre la frontalitat i el per
fil. Igualment complicada és la posició de la Verge, que apareix amb la part infe
rior del seu cos completament de front, mentre que la superior esta vista de cos
tar, o la del trompetista, que té el cap i la cama esquerra de perfil, i la resta en 
situació frontal. 

Els Evangelis especifiquen que al llarg del recorregut una multitud va 
acompanyar Jesús . 'º4 A Tortosa, pero, sois apareix representar un redu"it grup de 
persones. Aquesta voluntat de simpli ficació és precisament un deis trets que ca
racteritza el mestre de Tortosa, que limita al maxim el nombre de protagonistes 
que fo rmen part de la narració . El mestre de Santa Coloma ens ofereix un altre 
exemple d'aquesta tendencia a sintetitzar les escenes. Així, en la resurrecció de 
Drusiana a Efes del retau le dels Sants Joans, va substituir la multitud que va ser 
testimoni de l'episod i per unes poques persones. 105 

La comitiva esta formada per sis soldats, la Verge, el trompetista que va 
anunciant pels carrers la crucifixió que ha de tenir lloc i, finalment, un altre per
sonatge encarregat d'arrossegar Jesús, com si es tractés d'un esclau o un delin 
qüent, mitjanc;:ant una corda que en aquest cas porta lligada a les mans i no al 
col!, a diferencia del que era habitual. La forra carrega emocional de !'escena, 
també queda perfcctament tradui"da en els rastres de Jesús i la Verge. Aquesta, a 
més, és !'única de les Maries que apareix en aquesta versió, en un nou intent de 
simplificació compositiva i d'accentuació del vessant psicologic del moment. La 
Verge i Jesús, tanmateix, es dediquen una mirada, potser !'ú ltima, i ella el toca 
per darrer cop abans que un soldar li ho dificulti . 

103. R. ALCOY, 1989 (1988 ),p. 1154. 
104. «L'acompanyavcn una gran multitud del poble i dones, que es donaven cops al pit i es 

lamentavcn per El!» (Lluc 23, 27) 
105. Vegeu R. ALcov, 1996, p. 21 i nota 54. En aquest sentir, !'autora ens remet, coma ter

me de comparació, a !'escena anitloga representada en cls frescos dedicats als dos sants Joans, a drrec 
del taller de Giorro, a la capclla Peruzzi de l'esglesia de la Santa Crocc de Florencia, on la resurrec
ció de Drusiana té !loe en un cspai molr més poblar de gcnt. 
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Amb tot, hi ha algunes qi.iestions que no queden del tot ciares. En la pin 
tura italiana, normalment, a !'hora de representar el camí de la Creu escollien el 
moment immediatament posterior a la sortida de la ciutat. 100 En aquest cas, en 
canvi, no sabem si !'autor sois volia centrar-se en l'intercanvi visual mare-fill que 
acabem de mencionar, o si bé també tenia intenció d'allargar !'escena fins l'a
bandó de Jerusalem. Aquesta interpreta.ció és fon;a factible, jaque si observem 
el fons del registre, ens adonarem que es dedueixen les línies d'un mur, les mu 
ralles de Jerusalem, així com les d'una porta amb un are rebaixat, que podría 
tractar-se de l'accés a la ciutat. El dubte, pero, esta.ria en saber si la congrega.ció 
ja ha sortit i ha deixat llavors la població al darrere, o si encara és dins i per tant 
es dirigeixen a !'entrada principal per anar després al Calvari .107 

Reprenent el fil del darrer contacte entre Jesús i la Verge, cal tenir present 
que la interpreta.ció que dona.ven els primers teolegs cristians del ca.mí de la Creu 
era la d'un Crist que porta.va la Creu, de la mateixa manera que un guerrer duia 
el símbol de la victoria sobre les seves espatlles. 108 Així, en epoca medieval s'ha
vien dut a terme meditacions sobre la passió de Jesús, pero entre aquestes no va 
adquirir importancia fins en un període molt tarda el darrer retrobament entre 
la Mare de Déu i Jesús . Va ser a partir de la segona meitat del s. Xll que l'ano
menada compassio Mariae va comern;:ar a tenir una rellevancia més destacada dins 
el sentiment religiós, i des de llavors va ser regularment inclosa dins del cicle de 
la passió cristiana. De fet, la presencia de la Verge va esdevenir essencial, ja que 
en participar del patiment del seu fil!, !'esta.va emfasitzant encara més. Ja no es 
comptava sois amb el sofriment de Jesús, sinó també amb el plor de la Mare de 
Déu . 

Quant als soldats d'aquesta escena, és interessant dir alguna cosa sobre llurs 
indumentaries . No estem davant de legionaris romans, ésa dir, deis membres de 
la guardia de Pilar, sinó d'autentics mercenaris medievals italians. De fet, la 
presencia d'aquest tipus de soldats com a part integrant del programa iconogra
fic d'una pintura era una solució habitual. D'entre els exemples italians on apa
reixen, cronologicament propers al de Tortosa, destaquem, entre d'altres, tres 
versions del camí del Calvari. En primer lloc, una taula d'entorn del 1336, obra 
de Simone Martini (Museu del Louvre, París); després, un políptic que avui es 
conserva a la catedral d'AJbi, del 1345 i atribuit a l'anomenat mestre de Lavag-

106. R. ALcoY, 1989 (1988), p. 482. 
107. La rcpresenració d'aquesta escena que, corn bcm dit, habitualmcnt tenia lloc en el mo

ment de sortida de la ciutat , sovint s'aprofitava pcr mostrar divcrscs vistes arquitcctóniques d'una 
ciutat emmurallada. Entre al tres podcm esmcntar els coneguts excmples de Simonc Martini ( en el 
Camí del Calvari del Museu del Louvre de París) i Pictro Lorcnzctti (als frescos de la basílica infe
rior d 'Assís) . 

108. G. S CHILLER, vol. 11 , 1971 ( 1968 ), p. 79. 
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nola; 1º9 i, finalment, un frese realitzat per Barna da Siena el 1350 a la col-legiata 
de Sant Gimigniano. 

La inclusió d'aquests soldats també es pot apreciar en una llarga !Li sta· de 
produccions italianitzants catalanes, 11 º pero els de Tortosa són especialment inte
ressants, ja que tornen a constituir un cas a'illat . A diferencia d'altres obres on 
aquells personatges constitueixen un factor més del discurs narratiu, en el pre
sent retaule, tant els que apareixen en el camí de la Creu (fig. 9) com els de l'em
presonarnent (fig. 8), o els que veurem més endavant a l'enterrament (fig. 10), 
o a la visita de les Maries al sepulcre ( fig. 11 ), assoleixen un major protagonis
rne. No ens trobem davant deis rnembres d'un únic exercit, sinó de diversos 
exercits distints . Cap d'ells no porta el mateix uniforme, cosa que dóna com a 
resultar una gran diversitat d'indumentaries que palesa un bon coneixement del 
món militar italia de mitjan segle XIV per part del pintor. El fet que no hi hagi 
cap altre paral-lel en aquesta mateixa línia a Catalunya és un nou argurnent per 
confirmar !'origen italia del mestre. 

El vestir del trompetista, d'altra banda, crida l'atenció perque es tracta d'un 
ha bit rnigpartit ( de dos colors i dividir verticalrnent). Aquesta característica és 
interessant, ates que es vincu la a modes difoses a Italia a la primera rneitat del 
s. XIV, i que a Catalunya reflecteixen amb especial interes alguns deis mestres de 
les prirneres generacions italianitzants . D'entre els exemples catalans, 111 sobresurt 
el d'un alu·e trompetista que encap~ala en aquest cas la comitiva del camí de la 
Creu de la predel- la del retaule de Rubió (Museu Episcopal de Vic), el qual, a 
rnés, apareix en una postura molt sernblant al de Tortosa. No descartern que el 
mestre de Rubió conegués el retaule tortosí i que lugués volgut posar en prac
tica algw1s deis u·ets propis del seu estil. Així, els rostres i les postures de la resta 
de personatges d'aquesta predel-la, s'apropen al caracter expressionista del mes
u·e de Tortosa, amb els ulls de xines i ullerosos, i els fronts arrugats com a ele
ments comuns més destacables. 

109. S'atribueix al mcstre de Lavagnola, ates que aq uesta obra abans es trobava en l'Orato· 
ri de Sa nt Bernat a Lavagnola, prop de Savona. En les escenes corresponents al camí de la Creu i al 
bes de Judes d'aquest políptic s'observa la presencia de soldats am b els mateixos clms i vestimentes 
que els del retaule de Tortosa (vegeu E. ROSSET rl BREZZI, 1986 [1985], p. 33 is. ). 

110. D'entre les obres on apareixen soldats medievals italians, destacarem el retaule de Sant 
Marc de Manresa, els freses de la capella de Sant Miguel del monestir de Pedralbes, el retaule de Si· 
xena, el de la Pentecosta de Pere Serra, el Tríptic d'Estopanya, el rctaulc de l'església de Santa Ma· 
ria de Rubió, el de Sant Estcvc Gualtcr de Jaumc Serra, el deis Sants Joans de Santa Coloma de Que· 
ralt .. 

111. D'entre els exempks catalans destaquen la capella de Sant Nliqucl del moncstir de Pe· 
dralbcs, el mcstre de l'Escriva de Llcida i el mestre de Baltimore, el mestre de Santa Coloma de Que· 
ralt ... (vegeu, R. ALcoY, 1996, p. 23). 
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El davallament de la Creu 

Com ja hem apuntat, l'itinerari iconografic del políptic continuaría en la 
taula que s'ha perdut, on segurament hi hauria hagut, juntament amb dos epi
sodis més, el calvari (fig. 3). Així dones, la següent escena correspon al davalla
ment de la Creu 11 2 (fig. 5). Aquesta corona la part superior de la taula , indos el 
gablet que en aquest cas no conté cap profeta, que va ser traslladada a la part pos
terior del retaule. En l'actualitat és practicament impossible poder veure- la bé, 
ates que sois esta separada aproximadament mig metre de la paret interna de la 
girola que circumda l'espai presbiterial. 

En aquesta escena, Maria Magdalena , a l'extrem esquerre del comparti
ment, apareix representada immersa en un plor i en una postura molt semblant 
a la que adoptara en l'enterrament (fig. 10). Creua els dits de les mansa l'als:a
da del pit, en una actitud molt habitual de la pintura italianitzant i que es repe
teix en molts altres moments del retaule, amb la intenció d'accentuar el drama
tisme. Jesús, per la seva banda, és baixat de la creu113 per Nicodem, que encara es 
troba sobre ]'escala, i per Josep d'Arimatea, el qual s'aj uda de la seva espatlla per 
rebre el cos sense vida de Crist, en una solució innovadora . A la dreta d'aquest, 
la Verge li sosté els peus, mentre sant Joan Evangelista plora i contempla amb el 
cap abaixat el que succeeix. 

En contrast amb la imatge deis jueus de la tnició de Judes ( fi g. 7), en 
aquest episodi apareixen els anomenats bons jueus o criptocristians, és a dir, Ni
codem i Josep d'Arimatea, 11

• que ajuden a baixar el cos de Jesús. No tenen cap 
tret fisiognomic negatiu (nassos grans ) i, a més, en lloc de dur un ha.bit llarg amb 
caput\'.a, vesteixen vestidures que els donen l'aparens:a de gent rica, especialment 
pe] que fa al segon . De fet, tots dos sempre es representen sense donar una imat
ge antisemita, com si s' intentés en certa forma descarregar part de la culpa ator
gada al poble jueu. 11

; 

J 12. El davallamcnt va se r una imatge molt repetida en la pintura medieval , sobrctot des del 
s. XII endavant, la qualitat dramatica de la qual es va anar incrementant amb el pas del temps (G. 
SCHI LLER, vol. 11 , 1971 ( 1968], p. 174). 

113. Aquesta creu, com la del carní del Calvari (fig. 9 ), i com la que apareix en el registre 
corresponent al Crist del Dolor (fig. 12 ), té fo rma de T i no de la classica ere u ll atina. Aquest ti pus 
de rcpresentació tarnpoc és gens habi tual en el panorama pictoric catala ita lianirzant. Quant a les obres 
iraliancs, destaquem cls frescos de la Pass ió de Pietro Lo renze tti , de la basílica inferio r d' Assís, on 
també havia recorregut a la fó rmula de la creu en T (vcgeu C . FRUGON I, 1995 [1988], p. 16-33 ). 

114. Joscp d 'Arimatea era un ric senador roma que demana pcrmís a Pilar pcr ll evar el cos 
sense vida de Cri st de la crcu, per tal de poder-Ji donar sepultura. En aquesta escena, comen l'enter
ramcnt (fi g. 1 O), s'cmfasitza la seva riqucsa a través de la scva indumentari a, que sobrcsurt en rela
ció amb la resta de personatgcs. 

115 . Vegeu. R. Al.COY, 199 1 (2 ), p. 375 i nora 12. 
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La lamentació 

La lamentació o plany damunt el cos de Crist (fig. 5) és un episodi que no 
es pot confondre amb l'enterrament, ni tampoc amb el davallament. En aquest 
darrcr cas, la controversia pot ser majar, perque els dos mornents poden arribar 
a formar part de la mateixa escena. En aquest retau le, pero, corn hem pogut 
comprovar, estan perfectarnent separades. 

Entre els personatges representats destaquen fonamentalment les tres Ma
ries. En primer terme, la Verge, que sosté amb el bra<;: dret el cos sagnant i sen
se vida de Jesús, mentre amb la ma esquerra dóna la sensació que faci l'acte de 
benedicció . En segon lloc, Maria Magdalena, que es traba asseguda, amb les 
mans entrecreuades aJ damunt de les carnes i lleugerarnent inclinada a !'esquerra, 
a causa de la disposició en diagonal de Crist. Hi ha encara una tercera dona san
ta, lleugerament amagada, de la qual sois es veu parcialment el cap i de qui des
coneixem la identitat pergue els Evangelis tampoc es posen d'acord en aquesta 
qüestió. Finalrnent, a l'extrem dret i agenollat com a sírnbol de sotmetiment, hi 
ha la figura de sant J oan Evangelista. 

L'acció es desenvolupa en un marc arquitectonic que combina les perspec
tives d'igual forma que en la construcció on tenia !loe la trac'ió de Judes (fig . 7). 
La lamentació s'acostuma a representar al peu de la creu, de manera que aques
ta queda al darrere deis protagonistes que es traben en primer terme, com per 
exemple a la capella de Sant Miguel del monestir de Pedralbes. En aquest cas, 
pero, es torna a introduir una petita variant en el tema, de manera que l'esmen
tada creu és su bstitu'i'da per un edifici. 

La baixada als llimbs ( Descensus ad inferos) 

La baixada de Crist als llimbs (fig. 5) és una escena que també apareix re
presentada en la part escultorica del políptic (fig. 2). Cal no confondre els llimbs 
arnb l'infern , ja que aquells són en realitat els seus límits, una mena de frontera 
que el separa del paradís. Aquest episodi, que no apareix esmentat als Evangelis 
canonics, té el seu origen en l'evangeli apocrif de Nicodern.' 16 El seu significar 
s'ha interpretar coma una prefigura d'un Jesús que socorre la humanitat. De ta
tes maneres, els primers teolegs cristians es plantejaven si aquest descens tenia 
lloc abans o després de la resurrecció. Si es produia abans, teoricament Jesús sois 
hauria baixat en esperit, rnentre que si ho feia després , ho luuria pogut fer en cos 

116. L. RÉA U, t. 1, vol. 11, 1996 (1957), p. 553. 
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i anima. Tot i que I' Evangeli de Nicodem el situava just abans de la resurrecció, 
la majoria d'obres escultoriques i pictoriques el col-locaven després, jaque no sa
bien com mostrar plasticament en una taula o en una escultura l'esperit de Crist. 
Per aixo es prefería representar-lo amb el cos, i sovint armar amb l'estendard 
creuat de la resurrecció. 

A Tortosa, malgrat que Jesús apareix en cos i anima, i sostenint l'esmentat 
estendard, !'escena es va situar just abans de l'enterrament i, per tant, arnb ante
rioritat a la resurrecció (fig. 3) . Un copa !'entrada de l'infern, Crist estira el bras: 
i treu de la boca de Leviatan Adam i Eva, tots dos despullats, i els patriarques i 
la resta de justos de l'Antic Testament. La presencia d'Eva no s'esrnenta en l'Evan
geli de Nicodem, i de fet es tracta d'una invenció tardana que té el seu origen en 
els pintors protobizantins del rnont Athos. 117 

El rostre de Jesús, des del punt de vista artístic, és possiblement el mornent 
culminant del retaule, juntament arnb les cares de Josep d'Arimatea del davalla
ment (fig. 5) i de l'enterrarnent (fig. 10), i les del tercer soldar comens:ant per 
!'esquerra i de !'aposto! que gira lleument el cap, de l'empresonament (fig . 8). 
Leviatan, per la seva banda, apareix representar, com era habitual en la pintura 
de !'epoca, amb l'aspecte d'un monstre, d'una mena de balena amb esmolades 
dents, damunt el qual hi ha uns caricaturescos dimonis. 

Quant a l'edifici que hi ha a la part del fans de !'escena, com la resta d'ar
quitectmes del conjunt, presenta una estructura molt indefinida. De fet, en la 
pintura italianitzant catalana del s. XIV no és habitual la representació de cons
truccions autoctones, 118 a diferencia del que es feia a Italia, on sovint se'ls ator
gava una rellevancia destacada, fins al punt de pintar ciutats senceres. Destaquen, 
entre d'altres, els coneguts frescos de les Al-legories del bon i del malgovern d'Am
brogio Lorenzetti al Palazzo Pubblico de Siena, o els camins del Calvari de Pie
tro Lorenzetti o Simone Martini .. . 

L'enterrament 

La primera escena de la tau la de la dreta correspon al sant enterrament ( fig . 
10). Segons G. SchiUer, és un tema iconografic que es va comens:ar a desenvo
lupar en la pintura d'ens:a el s. x, tant en la il-luminació de !libres, com en fron-

117. Ibídem, p. 556 . 
118 . A partir del s. xv, pero, es poden trabar diversos cxcmplcs pictorics on aparcixen re

prescntats els típics palaus civils catalans de !'epoca (vegeu J. P U IG I C ADAFALCH i J. MIR.ET I SANS, 

1911 , p. 391 ). 
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tals d'altar, frescos ... 11 9 Nogensmenys, és un dels moments culminants deis prin
cipis religiosos cristians i, com a tal, devia apareixer regularment en composi
cions, ja fos en solitari, formant part d'un grup artístic (fonamentalment retau
les o pintures murals), o bé compartint protagonisme amb altres moments, com 
el davallarnent o la visita de les santes dones al sepulcre. 

L'enterrament de Tortosa és una escena recarregada, que quasi podríem qua
lificar de barroca, on tot el registre queda completament omplert de manera que 
no hi ha cap racó buit . Es crea un ambient limitat que impedeix materialment 
que els personatges que s'apleguen entorn del sarcofag puguin arribar a moure's . 
De fet , s'adopta una solució compositiva absolutament contrapasada a la que ha
víem vist, per exemple, en el camí de la Creu (fig. 9). Aquest episodi teoricament 
exigía la presencia d'una multitud que a la practica quedava redui"da a una petita 
comitiva. Si en aquella escena el mestre de Tortosa l1avia demostrat una excel-lent 
capacitat de sintetització, en la present ens ensenya el seu vessant oposat. 

Segons la b·adició, Josep d'Arimatea havia rebut el permís de Pilat per en
terrar Crist. Després d'amortallar-lo, i ajudat per Nicodem, el va dipositar dins 
d'un sepulcre nou . Comen el davallament de la Creu (fig. 5), els dos bons jueus 
o criptocristians són representats amb una imatge allunyada deis trets antisemi
tes que caracteritzen la resta de jueus del retaule. En l'enterrament, tots dos ocu
pen el seu lloc habitual, als extrems del sarcofag: Josep d'Arimatea, d'edat rnés 
avarn;:ada, sosté el cap de Jesús (ad caput), mentre Nicodem esta situat als seus 
peus (ad pedes) .120 

Com hem comentat al principi, es tracta d'una versió que compta amb la 
presencia d'un elevat nombre de personatges. De tates maneres, el pintor torna 
a allunyar-se deis canons més estesos. Si la comparern, per exernple, amb !'esce
na analoga de la capella de Sant Miguel del monestir de Pedralbes, comprova
rem que en aquest cas també és multitudinaria, pero a part de Nicodem i de Jo
sep d'Arirnatea, la resta de personatges són sants. 12 1 A Tortosa, en canvi, el fons 
del registre esta completament ocupat per soldats i es deixa molt poc espai lliu
re per a les altres figures. Aquests mercenaris són sernblants als de l'empresona
ment (fig . 8) i als del carní de la Creu (fig. 9), i la seva funció és la de testimo
niar l'enterrament, tot i que es tracta d'una solució poc conreada. 122 El del centre 
du un escut amb una aliga, símbol deis senats italians. 

119. G. SCHJLLER, vo l. 11, 1971 (1968 ), p. 169. 
120. Vegeu L. R.ÉAU, t. 1, vol. 11, 1996 ( 1957), p. 542. 
121. Aquest model no és exclusiu de Pedralbes, sinó que era !'habitual tanta Catalunya com 

a Italia. 
122. De fer, a Catalunya no coneixem cap enterrament on apareguin soldats, i a Italia no 

sembla que tampoc fos una fórmula molt emprada. 
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A l'extrem esquerre del registre es troba Maria Magdalena. Dreta i amb el 
seu típic mantell vermell, es posa les mans al pit, arrugant el front i inclinant el 
cos lleugerament cap a la dreta , tot mostrant-se com a planyent. És possiblement 
la irnatge més patetica del conjunt, juntament amb el Crist del Dolor ( fig. 12 ), 
que analitzarem més endavant. 

En segon lloc, i rnés properes a !'espectador, hi ha la Verge Maria, que 
abrar;a i besa Jesús, seguint, ara sí, el model habitual. El dolor del moment és 
compartir per una altra dona que, segons l'Evangeli de sant Marc, és Maria, la 
mare de Joset, 123 que s'eixuga les llagrimes amb el vestir. Al seu costar hi ha un 
personatge que podría tractar-se de sant J oan Evangelista, el q ual re colza el cos 
en la vara del sarcófag, tot entrecreuant els dits de les mans damunt el cap, en 
una postura que també reprodueix un deis angels del compartiment del Crist de l 
Dolor (fig. 12). Encara hi ha dos personatges més . En primer lloc, un home arnb 
barba, situar darrere Maria Magdalena, que, si s'ha de jutjar per la seva indu
mentaria , és un jueu, si bé en aquesta ocasió no té accentuat el nas. Al seu da
vant hi ha una altra dona amb la qua! esta parlant i que es posa el dit a la boca, 
en una estranya actitud infantil i innovadora, de dificil interpretació. 

La visita de les u-es Maries al sepulcre 

Un deis temes més característics dins del cicle iconografic de la passió és el 
de la visita de les u·es Maries al sepulcre, que en aquest cas trobem en el corn
partiment cenu-aJ de la taula dreta (fig . 11 ) i que, com la baixada de Crist als 
llimbs (fig. 5), també apareix representada en la part escultórica del políptic (fig. 
2 ). Les santes dones, que hi havien acudir per honorar el cos de Crist amb els 
ungüents i perfums que requeria la tradició, resten aturades en primer terme da
vant un sarcófag rectangular, el qua! és obert i, el més important de tot, buit. La 
finalitat última de la Visitatio Sepulchri és confirmar la resurreció de Crist. Per 
aquest motiu, sovint es representaven ambdós episodis en un mateix registre, si 
bé en el present, com en tants altres exemples, es va preferir separar-los. 

De cotes maneres, els Evangelis són el suficientment foscos pel que fa alcas 
per permeu·e i fins i tot afavorir la multiplicació de vies interpretatives i en suma 
cicles que accentuen la sensació de rodeig. Cadascuna de les sanees seleccionades 
en la imatge pot fonamentar-se en l'ambigi.iitat d'aquests textos que, alhora, es 
consideren inicials i queja en un principi no es mosu-en coincidents. 124 Efectiva
ment, més que ajudar, els Evangelis dificulten la comprensió de !'escena. Fins i 

123. Marc 15, 47. 
124. R. ALCOY, 1984,p. 200. 
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tot no es posen d'acord en quines van ser les tres dones que hi van anar: 125 sant 
Mateu sois en parla de dues, «Maria Magdalena i l'altra Maria»126 (se suposa que 
la Verge); sant Marc, per la seva banda, parla de «Maria Magdalena, Maria, la 
rnare de Jaume, i Salomé»/" sant Lluc, en canvi, cita «Maria Magdalena, Joana 
i la Maria de Jaurne»12

"; i, finalment, sant Joan sois parla de Maria Magdalena. 129 

Independentment d'aquest aspecte, ja he apuntar que !'arribada de les Ma
ries suposa la confirrnació del Crist ressuscitat, que alhora és prefigura d'allo que 
sera la resurrecció deis rnorts/ 30 fet que en !'obra tortosina adquireix una major 
rellevancia en el registre dedicar a la baixada de Crist als llirnbs ( fig. 5). 

L'angel rnissatger assenyala el lloc on havia de trabar-se el cos, mentre di 
rigeix la mirada a la primera de les dones, al mateix temps que inicia amb elles el 
dialeg conegut (nones hic), sovint representar corn a parodia litúrgica de l'esde
veniment. A ['esquerra, Maria Magdalena, arnb el seu mantel! verrnell, sosté amb 
la rna dreta el pot de perfurns, rnentre l'altra se la du al pit, potser en un senyal 
d'admiració. La del mig creua els dits de les mans i adopta actitud de pregaria. I 
la de més a la dreta és qui realrnent conversa arnb l'angel, i fins i tot li atansa la 
rna com demanant-li una exp licació . Les tres santes dones , dones, denoten sor
presa davant el sepulcre buit, i passen a formar part del moment en que Crist ha 
ressuscitat, no directament pero sí anunciant aquest esdeveniment. 131 

Pero més enlla del sentit místic, també es cerca una voluntat ridiculitzado
ra, simbolitzada en els soldats, novament mercenaris italians. Apareixen estirats 
uns damunt deis altres. Sembla que dormen, pero sois és falsa aparern;:a . El son 
deis guardians hauria provist els jueus d'arguments per justificar les seves insi 
nuacions sobre la falsedat de la resurrecciÓ .132 Per aquest motiu, amb relació a 
aquests personatges s'han apuntat rnoltes coses . A Catalunya, durant la segona 
meitat del s. xrv no se'ls considerava testimonis directes del succés, jaque dona
ven la sensació que no percebien res en absolut, ates que estaven completament 
adormits .133 La seva actitud era la d'uns personatges sense vida, com si estigues
sin morts, i per aquesta raó no els podem considerar espectadors o coneixedors 
de primera fila de la resurrecció. No seria fins al s. XV que aquesta guardia es pin -

125. M . G. MILLET, 1916, p. 537. 
126. Matcu 28, l. 
127. Marc 16, l. 
128. Lluc 24, 10. 
129. Joan 20 , l. Cfr. R.. ALCOY , 1984, p. 205. 
130. R.. ALCOY, 1984, p. 205. 
131. Vegeu R.. ALCOY, 1989 ( 1988), p. 460. 
132. L. R.ÉAU, t. 1, vol. 11 , 1996 (1957), p. 57 1. 
133. R.. ALCOY, 1984, p. 220-221. 
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taria desperta, just en l 'instant en que Jesús abando nava el sepulcre, i és llavors 
quan realment van passar a desenvolupar una tasca més activa dins aquesta com
posició. A Tortosa, pero, són senzills motius decoratius, que ajuden també a 
exalc;:ar l'esmentada resurrecció de Crist, de la qua! ningú no es va assabentar fins 
a ! 'arribada de les tres dones que coneixerien el succés gracies al non est hic, pro
mU1ciat per l'angel i perla visió del sarcofag buit. 

Ja per acabar, hem de dir que tot el conjunt és culminat per !'arribada deis 
sacerdots jueus del sanedrí que, igual que els de la tra1ció de Judes (fig. 7), són 
figures més estretes que, per exemple, les tres Maries d'aquest mateix episodi. 
Conversen i dialoguen entre ells, en un nou intent per part de !'artista de sug
gerir el moviment, objectiu que també aconsegueix fent que cadascun d'aquests 
persontages estigui realitzant una cosa diferent: un entra en la zona on es traba 
el sepulcre; un alt:re gira el cap per escoltar el que li diu el sacerdot que té al dar
rere; l'últim, per la seva banda, segueix la comitiva pero sense desvincular-se del 
grup. Potser xerren d'allo que temien pero que no gosaven creure; potser enca
ra guarden una última esperanc;:a que allo que se'ls ha dit no sigui cert, pero 
aquesta esperanc;:a té un punt límit, i aquest és la doble porta de fusta que un sa
cerdot empeny tímidament, corn si no volgués travessar-la mai. Pero finalment 
ho fa i és el primer en observar atonit que el sarcofag és buit. 

Corn podern veure, un cop més es torna a sintetizar !'escena, i en aquest 
cas, a més, es converteix en simultanis dos moments temporalment diferents . 
Pero pera !'artista el temps no existeix, sinó que se suggereix per mitja de solu
cions que en aquest cas estan orientades a !'estructura arquitectónica que ern
marca la taula. Aquest edifici és la barrera que evidencia que !'arribada de les Ma
ries és anterior a la deis sacerdots, i marca una distinció entre el món celestial, 
dels angels, de les santes i deis que ressusciten ( els solda_ts, com a personatges 
passius pel seu son, no en forrnarien part ), i per un altre costat el rnón terrenal, 
simbolitzat en els jueus del sanedrí . 

El Crist del Dolor 

El darrer regisu·e del porticó de la dreta del políptic, des del punt de vista 
iconografic, és el rnés interessant del conjunt ( fig. 12 ). En primer terrne destaca 
el Crist del Dolor dins del sarcofag, flanquejat per la Verge Dolorosa '-'" i sant 
Joan Evangelista, els quals creuen els dits de les rnans i se les aproximen a la cara, 
en una mostra de dramatisme, pero que alhora recorda les actituds del plany de 

134. Vegeu G. FERGUSON, 1956, p. 133. 
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l'episodi de la lamentació (fig . 5), com java apuntar Post' 35
. Al darrere, sisan

gels, tres a cada cantó, i les arma Christi, ésa dir, els atributs de la passió: la creu 
novament en forma de T, !'escala, els claus, la galleda que contenía el vinagre i 
la fe!, dos flagels, la llanr;:a, les tenalles, el martell i el pal amb !'esponja. 

La presencia del Crist del Dolor i les arma Christi en un rnateix episodi no 
era habitual a rnitjan segle XIV pe! que fa a Catalunya. Posteriorment seria fori;:a 
emprat en retaules deis gerrnans Serra, Lluís Borrassa, entre altres, pero no 
abans, amb l'excepció de Tortosa. 136 La fórmula més comuna d'aquest terna tra
dicionalment havia consistit a representar Jesús crucificat o simplernent com a 
imago pietatis, amb sant Joan Evangelista i la Verge a banda i banda . En el po
líptic de la Pierpont Morgan Library de Nova York, per exemple, es va recórrer 
a la crucifix ió, mentre que el mesu-e de Santa Coloma va dibuixar en la predel -la 
del retaule deis sants Joans la irnatge del Crist del Dolor, flanquejat de !'Evan
gelista i la Mare de Déu. En cap d'aquests casos, pero, no es van incloure els atri
buts de la passió. 

Prenent com a punt de partenr;:a la cronología del retaule de Tortosa, el 
1351, comprovem que es tracta de la primera versió d'aquest tema pe! que fa a 
la pintura italianitzant catalana. El precedent més semblant, tot i que la historio
grafia no se n'ha fet resso, també el trobem curiosament a Tortosa. En la cate
dral es conserva un tríptic -reliquiari datat per Gudio l i Alcolea 137 entre els anys • 
1325 i 1350. L'exterior esta decorat amb l'anunciació i !'interior, amb 63 mi
niatures pintades sobre vidre, amb escenes de Jesús i Maria, o imatges de sants i 
angels. Una d'aquestes miniatures, precisament, representa el Crist del Dolor 
dintre del sepulcre i ambla creu al darrere. Des del punt de vista estilístic, és evi
dent que no es pot establir cap mena de vincle amb el retaule, pero aixo no és el 
que més ens interessa. La inclusió del Crist del Dolor dins el sarcofag tampoc va 
ser una practica habitual fins en unes dates més avani;:ades del s. xrv . En aquest 
sentit, no podem passar per alt que tinguem a Tortosa dos exemples d'aquesta 
solució pertanyents a una cronología de mitjan aquesta centúria. 

Arribats a aquest punt, penso que una analisi més acurada de la iconografia 
del Crist del Dolor acompanyat deis atributs de la passió, ens pot proporcionar 
alguna pista sobre la possible formació artística del mestre de Tortosa. Per co
rnenr;:ar, m'he de referir a una variant que trobem en diverses composicions ita-

135. «lr's again curious rhar rhe Lamenratio n should ncarly parallcl in subjecr the sccne of 
mourning about the Man of Sorrows on rhe ourer wing ar rhe sarnc side » (C. R. POST, vol. VI, parr 11 , 

1935, p. 506-507). 
136. Amb anrcriorirar al s Scrra, el retaule del santuari de Parctdclgada ( 1359 ) també inclou 

una varianr d'aqucst rema, de l qual ja parlarem més cndavanr. 
137. J. GUDIOL I Rl CJ\RT i S. A LCOLEJ\ I BLJ\NCH, 1987, p. 32 i 286. 
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lianes, on les arma Christi esdevenen un tot únic i es representen de manera 
autónoma. L'exemple més antic correspondria al frese del J udici universal de 
l'església de Santa Cecilia in Trastevcre de Roma, atribu1t a Pietro Cavallini 
(1290?). El fet que no s'hagi trobat cap altre precedent ha portat a alguns autors 
a defensar que aquest tema s'hauria tornar a desenvolupar a Avinyó,1.,x des d'on 
s'hauria estes a altres indrets com ara Napols 139 i Sicília1

•
0 durant el segon quart 

del s. XIV . No en va, Avinyó va ten_ir un paper fonamental en aquests anys com a 
centre d'elaboració de nous temes iconografics. 1

•
1 Una de les millors mostres de 

l'adaptació d'aquest model, la tenim en la Madonna dell'Umilta (Gallería Re
gionale de Palerm ), atribuida a Bartolomeo Pellerano da Camogli i datada el 
1346. En el compartiment central de la predel-la hi ha les arma Christi, flan 
quejades a ambdós costats pels membres d'una confraria i perdones i homes en 
actitud de pregaria. 142 

Quant al tema del Crist del Dolor envoltat pels símbols de la passió, té en 
un frese de la cripta del duomo de Florencia, datat a mitjan segle XIV, un deis seus 
primers exponents .1

•
3 Igualment interessant és una taula conservada al Fogg Art 

Museum de Cambridge (Mass. ), au·ibu"ida a Roberto d'Oderisio (ca. 1352-1354), 
i que en el seu temps va decorar !'altar de l'església de la Incoronata de Napols. 144 

Aquesta obra sovint s'ha pres com a argument per justificar els intercanvis entre 
aquesta ciutat i Avinyó. 145 En ella apareix en primer terme el Crist del Dolor dins 
el sarcofag, flanquejat per la Verge i sant J oan Evangelista, i acompanyat per tots 
els au-ibuts i fins i tot la representació sintetitzada de les principals escenes de la 
passiÓ. 146 

138. P. SANTUCCI, 1981 , p. 17 1. L'autora, a més, creu que el ccrcle de M an co Giovannet 
ti hauria ajudat a la difi.1sió del tema. Sobre aqucst mcstre i el seu taller, vegeu E. CASTELNUOVo , 
1962 . 

139. Sobre les influencies avinyoneses en la cort de Napols, vegcu F. BOLOGNA, 1969; M. 
M EISs, 1974; R. ALCOY, 1989 (1988 ), p. 150 i nota 189. 

140. Vegeu L. BurrA, 1998 [en premsa). Aprofito l'avinentesa pera agrair a aquesta histo
riadora de l'art de la U nive rsitat de Palerm que em pc rmetés consultar les sevcs reccnts investigacio ns 
relatives a la pintura gótica siciliana, enca ra in i:ditcs, i que alho ra em pro posés noves vics d 'analisi, no 
sois en rel ac ió amb aquesr tema, sinó també de la resta del reraule. 

141. Vcgeu P. SANTUCCI, 1981 , p. 171. 
14 2. Amb re laci ó a aques ta ta u la i el scu o ri gen proven~al, vcgeu P. St1NTUCCI, 1981 , 

p. 17 0 - 173; G. C. ARGAN, V. AB lltlTE i E. Bt1Tr lSTI, 1991 , p. 53 i fi g . 37 ; L. B ·1-rt1, 1998 [en 
prcmsa ] . 

143. F. BoLOGNA, 1969, p. 298. 
144. Vcgcu P. LEO:,.JE DE Ct1STRJS, vo l. 11, 1986, p. 488 -491 i fi g . 762; F. BOLOGNA, 1969, 

p. 258-281 i 293-311 ; S. M USELLA, vo l. 11, 1986, p. 656. Cfr. P. St1NTUCCI, 1981 , p. 170. 
145. P. SANTUCCI, 1981 , p. 17 1. cfr. P. LEONE DE Ct1STIUS, 198 6 , p . 488 -491. 
146. Vcgeu G. SCHI LLER, vol. 11 , 197 1 ( 1968 ), p. 208 . 
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En més d ' una ocasió, la historiografia ja s'ha fet resso dels contactes entre 
la pintura catalana i napolitana al s. xrV.147 Alguns deis trets que defineixen la 
personalitat artística del mestre de Santa Coloma, per exemple , semblen derivar 
directament de models de la cort de Napols . 1•~ Així dones, no podem descartar 
un possible vincle entre el mestre de Tortosa i el món napolita o proven<;:al, d'on 
sembla que podria ven ir el tema del Crist del Dolor acompanyat de les arma 
Christi. 

Un altre detall que ens remet al migdia d'Italia són els angels que hi ha al 
voltant de la creu .149 De la mateixa manera que la presencia de Jesús dins del 
sarcofag té un doble significar de mort i resurrecció, 150 aquests angels ens cecor
den els que sovint s' inclo'ien en els calvaris amb la finalitat de recollir la sang de 
Crist. En !'escena present, en ocasions la seva funció era la de portar els instru
ments de la passió, mentre que en altres substitui'en les figures de la Verge i !'E
vangelista. 151 A Tortosa, en canvi, contribueixen a emfas itzar el plor i la tristor 
d'una representació que, insistim, no sois inclou el tema del Crist del Dolor i les 
arma Christi, sinó que a més també sembla una versió diferent de la lamentació . 
Uns angels creuen els dits de les mans i adopten actitud de pregaria, d'altres es 
tapen la cara, mentre el de l'extrem dret es posa els bra<;:os en creu a l'al<;:ada del 
pit; tots, pero, són gestos de plany. 

Així dones, cree que podem atorgar al retaule de Tortosa un paper deter
minant en el coneixement i la posterior difusió d 'aqu est tema que, com vam dir, 
seria molt habitual en les obres deis Serra, Borrassa ... Amb anterioritat, pero, 
hem de citar una altra producció a la qua] ja ens hern referit: el retaule del san
tuari de Paretdelgada, datat el 1359. En la part central de la seva predel-la hi ha 

147. R. ALC0Y, 1989 (1988 ), p. 145. L'aurora es rcfcreix sobretot als nexes entre la cu ltu 
ra catalana i napolitana quant al terrcny deis manuscrits pintats. 

lgualment interessant són les hipótesis cntorn de l'anomenar mestre de la crucifixió de Pedrola 
(ca. 1340- 1350). Es tractaria d'un pintor fo rmar, entre 1330 i 1.340, en l'obrador giotresc de Pietro 
Orminia («1'vlestro del le tempere francescane »?), actiu de 1328 a 1343 (vegcu F. B0L0GNA, 1969, p . 
257-258; M.C. LACARI\J\, 1979, p. 175- 180 ). 

148. R.. ALC0Y, 1996, p. 17-18. L'autora fa esment de l'ús d'inscripc ions en les au reoles deis 
sants, detall que no s'estén ga irc en la pintura cata lana de l'epoca, i que en canvi s'aplica en obres 
napolitanes con la Madonna dcll'Umilta de San Domcnico Maggiore, atribui'da al citar Roberto 
d'Oderisio. fgua lmcnr rcrnct a la cort de Napols l'orige n la disposició deis donants, agenollars als 
peus deis sanrs i de proporcions rcdui'dcs, als retauks de Sanr Bartomeu i deis Sants Joans. La ma
tcixa R.. Alcoy considera que aquesta presencia de formules napolitanes podría justificar-se en el cas 
del mestre de Santa Coloma, a través de la mediació de l'ano nim mestrc de Sant Sebastia de Mont
major ( Ibídem, p. 25). 

149. Vegeu. R. ALC0Y, 1996, p. 18-20. 
150. G. SCHILI.ER, vol. !!, 197 1 (1968 ), p . 208. 
151. Vegeu G. SCI-IILI.ER, vo l. 11 , 197 1 (1968), p. 2 15. 
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una variant del Baró del Dolor, 152 que en aquest cas adopta la imatge de jutge su
prem i no la del Crist abatut de Tortosa. Esta flanquejat per la Verge coronada i 
sant Joan Evangelista, tots dos agenollats, mentre que al darrere es traben els di
ferents instruments de la passió. 

Iconografia deis pinacles superiors del retaule 

A la part superior de cadascun deis dos porticons deis extrems hi ha dos pi
nacles triangu lars ( fig. 3-4 i 6 ), i un de sol sobre la porta lateral que es conserva 
a la part posterior del políptic (fig. 5). A !'interior deis prirners hi ha sengles pro
fetes, mentre que en l'altra taula sois trobem una lluna i part de ]'escena del da
vallament, i en la porta que s'ha perdut devia estar el sol, ates que aquests dos 
astres són dos elements propis de la passsió de Crist, tot simbolitzant el poder 
que Jesús tenia sobre el dia i la nit. 

Es desconeix quins són els dos profetes representats en el porticó esquerre 
(fig. 4). En canvi, els de la dreta porten uns fi lacteris amb inscripcions q ue han 
permes concretar llur identitat (fig . 6 ). El primer inclou la frase llatina «Foderunt 
rnanus meas et petes meas dinumeraverunt ornnia ossa rnea»153 (fig. 6), paraules 
que corresponen al salm 22 i que s'atribueixen a David. L'altra inscripció, perla 
seva banda, pertany al segon versicle del vint-i-trese capítol d'Isa'ies : «Didemus 
eum non haerte speciem neque decorem »154 (fig. 6 ). 

Conclitsions 

Per fina litzar aquest arride, podem concloure que les pintures que decoren 
]'exterior de les portes del políptic de la Verge de !'Estrella de la catedral de Tor
tosa constitueixen un exemple d'un artista desvincular no sois de la producció 
barcelonina, sinó també d'altres focus del territori catala, erigint-se com un cas 
atllat dins el panorama italianitzant de la segona rneitat del s. XN. Malgrat que 
avui dia encara no es por propasar un 110111 concret que resolgui el problema de 
la seva autoria, sembla evident, com ho demostren nombrosos detalls, que era 
un mestre italia, establert possiblernent durant un breu temps a Tortosa, del qua! 

152. Vcgcu l. COMPA:--IYS i N. MONTA IU) IT, 1981 -1982 , p. 23-24. 
153. C. R. POST, vol. VI, part II , 1930, p. 506: «Ells cm van perforar les mans i els peus; jo 

contaría rots els 111eus ossos» [ traducció propia]. 
154. C. R. POST , vol. VI, part 11, 1930, p. 506: «E II no té cap forma, pero quan el 111ire111 , 

no hi ha res prou bel l que desirgcm més que ell » [rr·aducció propia]. 
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s'ha apuntat que podría provenir de l'Úmbria, si bé com hem demostrat també 
coneixia directament o indirecta el món napol ita o proven<¡:al. 

Tot i que la seva qualitat artística mereix un tracte molt més positiu del que 
ha rebut tradicionalment pels pocs estudis que !' han analitzat, sempre amb poca 
profunditat, no hi ha dubte que l'aspecte més destacable d'aquesta obra rau en 
la seva originalitat iconografica, gracies a la introducció d'una serie de variacions 
innovadores en un cicle tan corrreat com és el de la passió de Crist. No obstant 
aixo, també podem descobrir moments intensos des del punt de vista plastic, es
pecialment en els rastres deis personatges, que deixen enu·eveure una expressió 
concentrada i una actitud certament drama.rica . En ells, tanmateix, s'aprecia una 
certa crispació i una convulsió continguda que queden evidenciades en la forta 
profundització de les arrugues dels seus fronts, o en el sentiment deis seus ulls 
ullerosos i de xines . Sois algunes cares de Crist ens mostren un front aclarit i llu 
minós que emfasitza el seu caracter diví enfront de la resta d'homes i dones. En 
aquest sentit, recordem sobretot !'excepcional treball del rastre de Jesús en la 
baixada als llimbs (fig. 5 ), on s'aprecien la delicadesa i el despuntar d'un geni que 
no acaba d'esclatar. 
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