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Quatre teles de la Vida de sant Bru del pintor Antoni
Viladomat 1 Manalt (1678-1755) a Paris

Francesc Miralpeix Vilamala

Després de la Guerra de Successi6, el patrimoni artistic de
convents, esglésies i altres espais religiosos d’arreu de la
geografia espanyola va viure uns anys de relativa
tranquil-litat." El nou segle X1x, ben aviat estrenat amb el
breu regnat de Josep I Bonaparte, interrompra dramatica-
ment la situacié anterior. Les vicissituds caracteristiques de
les accions bel-liques, el desconcert general dels primers
decrets de nacionalitzaci6 contra els ordes religiosos i el
conegut interés de Josep I per enviar a I’emperador francés
bona mostra del millor repertori de pintura hispanica, espe-
cialment del segle xvii, van afavorir la dispersid, el saqueig
i la destruccid, en el pitjor dels casos, d’aquells béns artis-
tics majoritariament custodiats en els recintes religiosos.”

A Catalunya, gracies a 1'obra de Raimundo Ferrer, tenim
una cronica detalladissima d’aquell fatidic episodi.’ No obs-
tant aixo, ara només ens interessa destacar-ne un capitol: el
dels fets succeits a la cartoixa de Montalegre, situada a
escassa distancia de Barcelona. L'historiador vuitcentista va
anotar que vuit teles de la Vida de sant Bru atribuides al
pintor catala Antoni Viladomat i Manalt (1678-1755) havien
desaparegut de la cartoixa durant el conflicte al qual ens
referim. Amb aquest punt de partida, qui escriu aquestes
ratlles pretén presentar i estudiar quatre d’aquelles teles
originaries de Montalegre redescobertes en una església
situada al cor de Paris: I'església de Saint Merry.

Mencions al conjunt artistic
de Montalegre

Les primeres noticies que tenim de la possibilitat que la car-
toixa de Montalegre posseis obres d'Antoni Viladomat daten
de finals del segle xvur: Antonio Ponz, en el Viaje de
Espaiia,' va esmentar-les per primera vegada. Pocs anys des-
prés, tot just encetat el segle xix, J.A. Cedn Bermidez, autor
del conegut Diccionario histérico de los mds ilustres profe-
sores de las Bellas Artes en Espaiia,” va afegir, fent-se resso
de la noticia d’A. Ponz, que eren vuit teles sobre la vida del
fundador de I'orde cartoixa, sant Bru. Segurament, el primer
comentari qualitatiu, per entendre’ns, va donar-lo Jaime
Villanueva: «obras mds singulares», apreciava en el seu
Viaje literario a las iglesias de Espaiia.® Haurem d’avancar
forca anys en la historiografia per trobar la localitzaci6 exac-
ta del conjunt en el recinte cartoixa. A principis del segle xx,
Gaieta Barraquer i Roviralta va suposar, sense que sapiguem

en que es basava, que deurien estar ubicades o bé a la sala
capitular o bé a la capella.”No tenim constancia de més noti-

- cies que aportin noves informacions a les esmentades, si no
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son, en endavant, per remarcar-ne la pérdua. En aquest sen-
tit, Raimundo Ferrer lamentava el saqueig ocasionat per 1’ac-
ci6 de les tropes napoleoniques. Aquesta suposicio, ratificada
un segle més tard per Gaieta Barraquer, també va recollir-la
la historiografia especifica sobre la cartoixa catalana.®

La pérdua de pintures a Montalegre, perd, no va limitar-se
només a les d’A. Viladomat. A principis del segle Xix,
Montalegre Iluia pintures de dos pintors cartoixans famosos:
Lluis Pasqual Gaudi (cap a 1556?7-16217) i Joaquim Juncosa
i Donadeu (71708). Cedn Bermidez, en les notes biografi-
ques dedicades a Pasqual Gaudi, deia sense més concrecid
que n’hi tenia «otras en Montalegre».” En canvi, en referir-se
a Joaquim Juncosa, Cedn va ser més explicit: «Los cuadros
de la cartuxa de Montalegre son ocho de 4 siete palmos cata-
lanes de ancho, y un tercio mas de alto cada uno. Estan en el
sagrario, y sus asuntos son de la sagrada escritura y alusivos
al Santisimo Sacramento. La béveda de esta pieza también
estd pintada de su mano al fresco, en la que respresent6 una
gloria de dngeles.»" Gairebé un segle abans, Antonio
Palomino havia identificat aquells olis com escenes de la
historia de Moises." Pero retornant als historiadors vuitcen-
tistes, Fréderic Quilliet, personatge que reprendrem més
endavant, va recollir les notes de Cedn Bermiidez i va afegir
que Joaquim Juncosa també hi havia pintat un Naixement,
una Coronacié de la Mare de Déu i «trente-six d’une gran-
deur immense»."? Ara bé, Quilliet deuria confondre’s, ja que
Cean Bermiudez situava aquelles pintures de grans dimen-
sions a la cartoixa Escaladei.” Com també deuria confon-
dre’s —potser per manejar el Dictionnaire de Quilliet?— un
anonim historiador de Montalegre, que novament els situava
a I’església de la cartoixa de Tiana: «En el siglo xv1i se colo-
caron unas telas enormes en los muros de la iglesia, hasta
cubrirlos casi por entero.»' Actualment, gairebé tots aquests
quadres han desaparegut.”

Quatre quadres de Viladomat retrobats

Afortunadament, no sempre hem de lamentar la desapari-
ci6 de conjunts dels quals hem tingut noticies. Gracies a
una anotacié de Joan Ainaud de Lasarte, apareguda en el
volum dedicat a Catalunya de la col-leccié Tierras de
Espafia, hem pogut retrobar-ne quatre. L’'anotacié
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Fig.1. Atribuida a Antoni Viladomat, Sant Bru rebut pel bisbe Hug de
Colonia a Grenoble. Oli sobre tela. Església de Saint Merry, Paris.

d’Ainaud diu aixi: «Sin embargo, estas series [referint-se
als conjunts de pintures que havien estat en molts dels con-
vents i monestirs] —uno de cuyos ejemplos mas antiguos fue
sin duda el del padre Gaudin para la cartuja de Sevilla—
habian sido ya objeto de mermas y depredaciones en épocas
anteriores. De ello es buena muestra la dispersion de otro
conjunto de Viladomat, el realizado para la cartuja de
Montalegre, con escenas de la vida de san Bruno, cuatro
de cuyos lienzos se conservan en la iglesia de Saint-Merry,
en Paris, llevados a Francia con motivo de las guerras napo-
leénicas.»'"® Encara que Ainaud no esmentava quins eren els
temes d’aquests quadres, ni feia cap comentari de com
els havia descobert, si que ens posava novament, gairebé
150 anys més tard de la primera noticia facilitada per la his-
toriografia, sobre la pista per retrobar-nos amb el conjunt
cartoixa. Una noticia, perd, que no va tenir fortuna. Els
estudis posteriors, siguin de caracter general, com ara la
Historia de I’Art Catala de 1984, o particularment centrats
en Viladomat, com ara |’exposicié monografica de 1990 a
Mataré, no van recollir I"aportacié de Joan Ainaud."” L'inic
estudi que si que ho va fer va ser un article de Jeannine
Baticle. La historiadora francesa va subratllar, sense apor-

78

Fig. 2. Atribuida a Antoni Viladomat, Sant Bru orant a la Torre de
Calabria. Oli sobre tela. Església de Saint Merry, Paris.

tar cap més dada significativa, la localitzacié facilitada per
Ainaud, malgrat haver-ne variat el nombre: segons Baticle,
les teles eren dues i no quatre.'

Les teles de Saint Merry i ’atribucid
a Viladomat

Efectivament, 1’església de Saint Merry, situada al barri de
Marais, al cor de Paris, custodia les quatre teles atribuides
des d’antic a Antoni Viladomat. Els temes representats,
fins ara mai fets explicits, sén Sant Bru rebut pel bisbe Hug
de Colonia a Grenoble (Fig. 1); Sant Bru orant a la Torre
de Calabria (Fig. 2); Trobada de sant Bru amb el comte
Roger de Sicilia (Fig. 3) i Mort de sant Bru (Fig. 4).

Les pintures, de dimensions considerables, prop d’1,80 m
d’alcada per 1,50 m d’amplada cadascuna, pengen de dos
pilars situats prop de I'entrada de I’església, a ma dreta.
Totes quatre les basteix un marc similar, segurament de
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Fig. 3. Atribuida a Antoni Viladomat, Trobada de sant Bru amb el comte
Roger de Sicilia. Oli sobre tela. Església de Saint Merry, Paris.

dates posteriors. Els olis, ben tensats en els respectius bas-
tidors, ens han arribat ben conservats, gairebé sense que
hagim de lamentar pérdues de superficie pictorica. La
manca de plecs visibles, a més, fa pensar que van ser trans-
portats curosament, potser fins i tot sense ser desmuntats
dels bastidors, fet que indubtablement n’hauria afavorit el
bon estat de conservacié actual: a primera vista, per exem-
ple, ja ho apreciem en el color, ric i sense els habituals efec-
tes vermellosos de la capa de preparacié. No cal dir, pero,
que una restauracio que n’eliminés la bruticia adherida els
deslliuraria del seu aspecte convalescent.

Pero tot i la seguretat de I'atribuci6 a Viladomat, almenys si
fem cas de les dades que fins ara hem presentat (ubicaci6 ori-
ginal, tematica coincident, actual localitzaci6 a Franca, etc.),
encara ens caldra defensar I’autoria del pintor de Barcelona.
Una tasca necessaria donada la inexisténcia, reincident, de
documentacié que verifiqui la intervenci6 del nostre pintor
en aquest conjunt. Com ja comenga a ser habitual en el cas
de Viladomat, I'analisi formal del conjunt ens sera d’utilitat.
Una analisi que sustentarem a partir de la comparaci6 amb la
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Fig. 4. Atribuida a Antoni Viladomat, Mort de sant Bru. Oli sobre tela.
Església de Saint Merry, Paris.

resta de la seva producci6, d’una banda, i amb un dibuix con-
servat al Museu Nacional d’Art de Catalunya que reprodueix
fidelment una de les escenes, de |altra.

Comencarem, doncs, parlant d’aquest conjunt de modismes
fisonomics tan habituals de I’estil del mestre catala. Uns trets
que ens atrevim a definir gairebé com substitutius d’una firma
que, sense excepcio, mai és present en les seves teles. Parlem,
és clar, d’aquell rictus gracil que endolceix irremeiablement
les cares ovalades o dels caracteristics ulls ametllats.”” Podem
copsar aquestes caracteristiques en el rostre de sant Bru de la
tela Trobada de sant Bru amb el comte Roger de Sicilia o bé,
més explicitament, en totes les figures de la tela Trobada de
sant Bru amb el bisbe Hug de Colonia. Perd encara podem
afegir-hi altres constants, per anomenar-les d’alguna manera,
que ajuden a descobrir la cal-ligrafia de Viladomat. Es el cas
dels gests dels personatges: uns gests més aviat aplomats,
presentats sovint mitjancant girs de tres quarts, com si el
moviment del cos, lent, estigués succeint en aquell mateix
instant. Vegeu, sind, el gir de sant Bru quan es troba amb el
comte Roger o el plany gestual dels companys cartoixans que



Francesc Miralpeix Vilamala

Fig. 5. Atribuida a Antoni Viladomat, Miracle de la vara de sant Josep
(detall del personatge). Oli sobre tela. Col-leccié particular.

envolten el cos jacent i sense vida del sant fundador. Hi ha, a
més, una particularitat que no ens hauria de passar per alt:
nuvols, flors, rocalles, arbres disposats en diagonal, ambients
crepusculars, etc.; €s a dir, tots els elements del paisatge en
general formen part de I’'univers creatiu d” Antoni Viladomat.
Aquests mateixos elements, si no idéntics molt similars, els
podem resseguir en el cicle de sant Francesc del Museu
Nacional d’Art de Catalunya. I encara podriem afegir un
darrer aspecte: la composicié de les obres. Tant les escenes de
la Vida de sant Bru com les de la Vida de sant Francesc mos-
tren 1’habilitat narrativa d’ Antoni Viladomat. En cadascun
dels temes principals, presentats en primer terme, amb figu-
res a mida gairebé natural i a tocar de I’espectador, n’hi
encabeix de secundaris —fins a vuit en algun cas!- que com-
plementen o amplien els diferents episodis.

Precisament, si comparem aquestes quatre teles de Paris amb
el cicle de la Vida de sant Francesc, I’ autoria comuna no ofe-
reix cap mena de dubte. Podem parangonar, per exemple, les
escenes (sobretot les actituds de frares i cartoixans) dels olis
Mort de sant Bru i Mort de sant Francesc.” Fins i tot aquest
darrer exemple ens és valid per descobrir que I'arquitectura
de les habitacions, senzilla, de sostre embigat, amb gravats a
la paret, és molt similar en tots dos casos. I encara sense
abandonar el conjunt francisca, podem copsar la representa-
ci6 identica, tot i que invertida, del Somni del bisbe Hug de
Colonia al fons de la Trobada de sant Bru amb el bisbe Hug
de Colonia a Grenoble, a la del Somni del papa Innocenci 111
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de la franciscana.”’ Naturalment, si donem una ullada a altres
obres del pintor, per exemple a la representacié de sant
Francesc d’Assis del retaule de la capella dels Dolors de
Matard, abragat al crucifix, hi veurem la proximitat amb el
Sant Bru orant a la Torre de Calabria.” Fins i tot, com a
colofé d’aquest breu recorregut, podem comparar el perso-
natge d’esquenes i en primer terme de la tela Miracle de la
vara de sant Josep (Fig. 5), una tela de les més ben conser-
vades també atribuida a Antoni Viladomat, amb la disposicié
i el rostre del comte Roger.

També el color pot servir per fonamentar-ne |'autoria. El
bon estat de conservacié de les teles de Paris permet apre-
ciar una varietat cromatica de les més riques que coneixem,
Hi observem I'tGs de blau mari, groc, vermell, ocre, verd
oliva, turquesa, gris i marré; és a dir, els colors que ja ende-
vinavem en aquelles teles de Viladomat suficientment ben
conservades. Uns colors, a més, modelats intensament pels
efectes luminics. Gricies a la llum, provinent de I'angle
superior esquerre, els colors es multipliquen en nombroses
tonalitats, afavorint aixi el joc de contrastos entre zones fos-
ques i zones clares per modelar el volum de les figures.” Per
exemple, el blanc marfil de 1’habit de sant Bru es transfor-
ma en un gris perla quan queda a la penombra. Igualment en
la gamma crepuscular: els celatges sén una barreja de tona-
litats grogues i taronges que blavegen quan la llum va desa-
pareixent. Naturalment, les pinzellades curtes i nervioses de
vermell, de turquesa o de blanc, habituals quan Viladomat
vol destacar les textures de la roba o les transparéncies,
s’endevinen arreu. En definitiva, una paleta que, tot i ser
curta, aconsegueix ser riquissima, ben llunyana de la imat-
ge d’un Viladomat ranci a I’hora de treballar amb el color.™

D’altra banda, tal com avancavem més amunt, la seguretat
que es tracta d’obres d’Antoni Viladomat ens 1'apuntalara un
dibuix que reprodueix I'escena Trobada de sant Bru amb el
bishe Hug de Colonia a Grenoble (Fig. 6). Aquest dibuix, atri-
buit a Viladomat, ja va estudiar-lo Joan Bosch.” Ara podem
comprovar que efectivament correspon a una de les pintures
«extraviades» de la cartoixa. La similitud del dibuix amb la
pintura, fins i tot en els detalls més irrellevants, potser confir-
maria la hipotesi plantejada per Bosch en queé es preguntava si
no podria ser un treball realitzat a posteriori. Perqué, a parer
nostre, no és habitual trobar un grau tan elevat d’acabament en
els dibuixos de Viladomat, si bé és cert que en molts dels casos
ja tenen un aspecte pictoric.”® Sigui com sigui, €s una prova
irrenunciable de I’autoria del mestre barceloni.
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Altres cicles de la Vida de sant Bru

Hem cregut oportd, abans d’endinsar-nos en la iconografia
de la nostra serie, fer esment a alguns conjunts prou famo-
sos que també han reproduit episodis de la Vida de sant Bru.
Un repas que des del nostre punt de vista, sense pretendre
ser exhaustius, ens ajudard a comprendre forca aspectes del
conjunt de Viladomat.

Com a bons exemples del lloc capdavanter que sempre han
ocupat els cartoixans en I'encarrec artistic, els cicles de la
Vida de sant Bru van proliferar per les cartoixes europees. No
s6n pocs els repertoris dedicats a la vida del seu sant funda-
dor que prengueren forma de la ma dels millors pinzells de
les diferents époques. Especialment, perd, a partir de dos
moments: el 1514, I'any que Lle6 X va beatificar sant Bru, i
el 1623, I'any que Gregori XV va canonitzar-lo. Destacarem,
doncs, els de Giovanni Lanfranco (1582-1647) i Massimo
Stanzione (cap a 1585 — cap a 1658) per a la cartoixa de San
Martino de Napols; el de Daniele Crespi (1600-1630) perala
cartoixa de Pavia o el d’Eustache Le Sueur (1616-1655) per
a la cartoixa de Paris (especialment important per a nosaltres,
ja ho avancem, perqué sera el referent per a les pintures de
Viladomat). A casa nostra, un dels exemples més reeixits d’a-
quests cicles narratius —compost per cinquanta-sis pintures
realitzades entre 1626 i 1632— va ser el que Juan de Baeza,
prior de la cartoixa d’El Paular, va encarregar al pintor
Vicente Carducho (1576-1638).” Acompanyant Carducho,
molts altres pintors plasmaren la vida del sant arreu de les
cartoixes espanyoles: recordem ara, a manera d’exemple, el
cicle de Juan Sdnchez Cotin (1560-1627) per a la cartoixa de
Granada;* les pintures de Francesc Ribalta (1565-1628) per a
la cartoixa de Porta Coeli, a Valéncia; les de Diego de Leiva
a la cartoixa de Miraflores; o el famés conjunt de Francisco
de Zurbardn (1598-1664) per a la cartoixa sevillana de Las
Cuevas. Tampoc hauriem d’oblidar la contribucié de dos
pintors d’origen catala: Lluis Pasqual Gaudi i Fra Ramon
Berenguer ( 1675). Lluis Pasqual, segons Pacheco, va estar-
s’hi, a la cartoixa de Las Cuevas, entre 1616 i 1618 i hi va
pintar sis quadres de la Vida de sant Bru” Fra Ramon
Berenguer, segons Ceédn Bermudez, va emprendre un viatge
des d’Escaladei fins a la cartoixa d’El Paular amb I’encarrec
de copiar les escenes pintades per Vicente Carducho.”

Tanmateix, a diferéncia de les series que hem esmentat, la
d’Antoni Viladomat ens ha arribat fragmentada i mancada
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Fig. 6. Atribuit a Antoni Viladomat, Trobada de sant Bru amb el bisbe Hug
de Colonia a Grenoble. Dibuix a llapis i tinta sépia sobre paper. Museu
Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona. MNAC/GDG 27133 D.

d’informacions documentals. Unes condicions, doncs, que
ens impedeixen reconstruir la tria d’escenes que deurien con-
figurar-la. De fet, és una tasca dificil d’establir, ja que poden
ser molts els temes que podrien completar la Vida de sant Bru
pintada pel catala. Pensem, per un moment, en la cinquante-
na llarga d’obres de la série de Carducho o en la vintena de la
stérie de Le Sueur. No obstant aix0, les peculiaritats de les
quatre obres conservades fan pensar que deurien ser els temes
més importants: cada quadre del pintor de Barcelona presen-
ta un episodi hagiografic rellevant, disposat en primer terme,
i un seguit d’altres escenes afegides al fons. Una peculiaritat
que no trobarem en els exemples esmentats de Carducho, ja
que el nombre d’obres segurament no ho deuria requerir, ni
en els de Le Sueur (tret d’algun cas).” Per aixo, per congixer
quins models podien haver prevalgut al segle xviiI, ens és tan
important conéixer les séries dels altres artistes i, sobretot,
saber com aquestes séries van ajudar a difondre la iconogra-
fia de sant Bru. En aquest sentit, tot i la importancia dels artis-
tes escollits per representar 1’hagiografia de sant Bru, no era
un fet excepcional que les cartoixes encarreguessin successi-
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vament nous cicles a altres artistes, potser per incorporar nous
temes iconografics o qui sap si per substituir les teles que s’a-
naven deteriorant amb el pas del temps, com el cas abans
esmentat de la cartoixa de San Martino de Napols, on van
lluir al mateix temps dinou quadres de Giovanni Lanfranco i
un extens repertori de frescos realitzats per Massimo
Stanzione. Pero aquest fet, també present a la cartoixa d’El
Paular o a la de Las Cuevas, no va succeir a Montalegre.

La iconografia

Al segle xv, la cartoixa catalana encara no comptava amb
cap cicle dedicat a la vida de sant Bru, almenys que en tin-
guem noticia. Un retard for¢a considerable, si tenim en
compte que la beatificacié de sant Bru va tenir lloc els pri-
mers anys del segle Xv1 i que la seva iconografia va desen-
volupar-se plenament al segle xviL.”* Es en aquest segle que
aparegueren dues obres cabdals que difongueren a basta-
ment la vida i els miracles de sant Bru. La primera fou una
recopilacié d’hagiografies d’Etienne Binet intitulada
Abrégé des vies des principaux fondateurs des religions de
I’église.” La segona va ser una biografia realitzada per L.
Surius, Vita Sancti Brunonis.* Acompanyant les edicions
hagiografiques, el segle xvi va veure la circulacié d’una
obra importantissima: La Vita S. Brunonis Cartusianorum
patriarche de Théodor Kriiger.”” Aquesta obra era basica-
ment un repertori d’estampes que reproduien les escenes
pintades per Giovanni Lanfranco a la cartoixa de San
Martino de Napols, realitzades abans de 1624.* Segons J.
Baticle, la circulacié d’aquell repertori de Kriiger fou un
dels principals factors perqueé la iconografia de sant Bru no
variés excessivament al llarg del segle xvi: «Ce recuiel de
gravures est d’'une importance capitale pour “les suites
de saint Bruno”, car il a di circuler dans les principales char-
treuses d’Europe, et nombreuses sont les ouvres d’artistes
francais, espagnols et italiens, ol I’on décele des emprunts
faits & Lanfranc.»” Un fet que es repetira a finals del segle
xvil amb I"aparicié d’una altra gran série de gravats: la de
Frangois Chauveau a partir del cicle pintat per Eustache Le
Sueur.” Arribats en aquest punt, explicarem cadascuna de les
escenes de Montalegre i veurem com, efectivament, sén deu-
tores d’aquelles obres difoses durant el segle xvi.

Per ordre estricte en la successio d’episodis de la Vida de sant
Bru, el primer correspondria a la Trobada de sant Bru amb el
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bisbe Hug de Colonia a Grenoble. Es tracta de I'episodi que
narra I"arribada de sant Bru i els seus companys a Grenoble.
Alli, fugint de Parfs, comengaren una vida de recolliment sota
els auspicis del bisbe Hug de Colonia.” El pintor ha situat
I’escena justament al portal del Palau Episcopal, bo i aprofi-
tant els esglaons per situar jerarquicament sant Bru i els seus
deixebles. Un palau i uns edificis de la ciutat de Grenoble,
representats simplificadament al fons, presenten una arqui-
tectura de regust classic, visible en el marc adintellat de I'en-
trada, en el portal en forma d’arc de triomf o en I'obelisc de
darrere. L’escena, a més, incorpora un altre episodi de la Vida
de sant Bru, gairebé simultani al que ens ocupa, que podem
apreciar a I'interior del palau, al fons. Alli, Hug de Colonia,
assegut en una cadira, somia la imminent arribada de sant Bru
i els seus deixebles, simbolicament anunciada en forma de set
estels resplendents.”

El segiient tema, Sant Bru orant a la Torre de Calabria, és un
episodi que narra el retir del sant a Calabria, al sud d’Italia,
en un lloc anomenat la Torre, per portar-hi una vida dedica-
da a I’oracio.” En aquesta escena, el pintor ha situat sant Bru
en primer terme, ja amb 1’habit blanc adoptat pel seu orde.
Acompanyant sant Bru, hi ha representades fins a vuit accions
diferents realitzades pels seus companys, les quals tenen una
forca visual molt notoria, sobretot pel gest compungit envers
un crucifix que recorda simbolicament el refiis de tot allo que
no €s essencial. Aquestes activitats dels companys de sant Bru
han estat disposades ascendentment entremig d’un paisatge
boscds, gairebé feréstec. Un paisatge frondds i ric en detalls,
com ara les flors de primer terme o la font que brolla al costat
esquerre,” que s’eixampla infinitament mitjan¢ant una sinuo-
sa drecera que condueix habilment I"espectador per tota I'es-
cena. Immediatament rere sant Bru, a la dreta, hi apareix un
cartoixa cavant, la qual cosa potser remet a ’accié de cavar la
seva propia tomba. Més al fons, per sobre del cartoixa que
cava, n’hi ha un altre que carrega una feixina de llenya. La
resta de personatges que hi apareixen, diffcils d’apreciar, s’in-
sinuen en la llunyania ocupant cabanes d’aparencga austera.
Davant una ermita, segurament Santa Maria del Bosco, a la
part superior esquerra, trencant la frondositat del paisatge, hi
ha representats, sense que sapiguem valorar ben bé quina tasca
fan, tres cartoixans més.

L’episodi que vindria a continuaci6 el tenim representat en
el quadre segiient, el que narra la Trobada de sant Bru amb
el comte Roger, duc d’Apiilia i de Calabria. Aquest tema,
com els anteriors present en les séries de Carducho i de Le
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Sueur, escenifica un dels darrers episodis de la Vida de sant
Bru. El sant, retirat de 1a vida mundana, va establir-se en els
territoris del noble Roger de Sicilia, que va acollir-lo i 1i va
donar proteccid.” Ara, el paisatge, llunya, d’aparenca gaire-
bé aria, potser menys atapeit que I’anterior, acull noves
escenes: una cacera amb cavallers i una processé de monjos.
El primer terme, perd, I'ocupa I’escena més significativa:
sant Bru girant-se i veient el comte Roger, el qual, amb un
gest de reveréncia —flexionant el genoll després d haver-se
tret el sumptuds barret de plomes— saluda el sant. Al voltant,
flanquejant el comte, apareixen dos gossos de cacera.

La darrera tela és la Mort de sant Bru, ocorreguda el 6 d’oc-
tubre de 1101 a la cartoixa calabresa de Santa Maria-in-
Eremo.* El cos sense vida de sant Bru, de rostre seré malgrat
I’aparenca marmoria, disposat en diagonal, és velat pels com-
panys, que I’envolten. Els monjos no mostren ni de bon tros
dolor o un dramatisme exagerat —com si que succeeix a la
Mort de sant Francesc de Viladomat—, sind una serenor gaire-
bé espiritual, reconfortant. Aquesta actitud s’endevina a mesu-
ra que la llum de reminiscéncies caravaggesques que emana
del cos del sant, sense contrastos perd que els il-lumina suau-
ment. La mateixa llum calida i acollidora, de groc espelma,
crea una ambientacié esmorteida que s’accentua encara més
amb el ritme suau i ondulant —magistralment aconseguit— de
les diferents disposicions dels monjos: drets, agenollats, esti-
rats, etc. La cel-la queda a la penombra, nua, austera, només
alegrada amb un parell d’estampes en una de les parets i amb
una estanteria ocupada per una calavera i un parell de llibres.*

Fonts grafiques

A diferéncia d’altres obres d”Antoni Viladomat, no es fa difi-
cil saber que les composicions de la Vida de sant Bru s’inspi-
ren en models grafics. En efecte, la Mort de sant Bru, com-
positivament tan extraordinaria, ens fa sospitar que la seva
invencié obeeix a préstecs compositius. Aquest aspecte va
copsar-lo, tot i ignorar-ne 'autoria i I'origen, Alain Mérot,
autor d’un dels estudis més complets sobre el pintor Eustache
Le Sueur (1616-1655).* Mérot, tot rastrejant la fortuna de les
composicions del pintor frances, va «descobrir» que a I'es-
glésia de Saint-Merry hi havia algun quadre que «copiava»
Le Sueur: «Copies d’Estauche Le Sueur:” Quatre tableaux du
XVIIe sigcle (?), s’inspirant de ceux de Le Sueur (dont une
Mort de saint Bruno, dans I’église Saint-Merry, a Paris).»*

83

Certament, les pintures d’Eustache Le Sueur van tenir molt
resso gracies a dos aspectes: la difusié via el gravat i la
importancia del seu emplacament originari (la cartoixa de
Paris).” El gravador responsable d’obrir planxes de coure
que reproduissin la Vida de sant Bru de Le Sueur va ser el
francés Frangois Chauveau (1613-1676). L'edicid, perd, no
va apareixer fins a 1680, després de la seva mort. A partir
d’aquell any, com indica Mérot, el llibre amb les estampes
de Chauveau va ser enviat a totes les cartoixes europees.” Si
el conjunt de quadres de Le Sueur ja gaudia de forca resso
abans de ser traduit a I’estampa, donat que ocupava |’espai
d’acollida de visitants, el claustre petit de la cartoixa, i que
havia estat pensat per substituir altres pintures que havien
anat quedant obsoletes, 'edicié de 1680 va obrir-li les
portes perqué esdevingués famosissim.”" El cicle pintat per
Le Sueur entre 1645 i 1648 renovava la iconografia dels
models precedents de Lanfranco i de Carducho, i I'edici6 de
Chauveau feia el mateix amb els gravats de Kriiger.”” Les
pintures de la cartoixa de Paris, doncs, tenien via lliure per
esdevenir un model a imitar, un model del qual els cartoi-
xans van sentir-se orgullosos i —cal remarcar aquest aspec-
te— amb el qual, segons Mérot, van abastir de models els
artistes locals d’arreu on es difongueren.®

Evidentment, la cartoixa de Montalegre no va ser cap
excepci6. Es gairebé segur que la comunitat de Montalegre
va facilitar els gravats de Francois Chauveau a Antoni
Viladomat; perque, en efecte, trobarem explicitament el ras-
tre d’aquelles estampes en les pintures que ens ocupen.™
Només d’entrada, el millor argument per comprovar-ho
parteix d’una caracteristica ben visible en les teles de
Viladomat: reprodueixen de manera inversa les de Le Sueur,
tal com originalment van editar-se.”

La Mort de sant Bru €s una reproduccié ideéntica a la com-
posicié gravada per Chauveau a partir de la tela de Le Sueur
(Fig. 7), exceptuant alguns elements de I’arquitectura de la
cel-la i la supressié d’un parell de frares.” Viladomat no
només va copiar els figurants, sind també 1’ambientacio, els
efectes luminics i els gestos dels cartoixans. D'un altre qua-
dre de Le Sueur, Sant Bru resant al seu oratori (Fig. 8),” tni-
cament va manllevar-ne una de les figures, la del monjo que
cava: la trobarem reproduida a la tela Sant Bru orant a la
Torre de Calabria, en segon terme, Per a la composici6 de la
Trobada de sant Bru amb el comte Roger de Sicilia, Antoni
Viladomat va aprofitar la idea general del quadre homoleg de
Le Sueur (Fig. 9).* Es a dir, fixem-nos que I’escena, els ges-
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Fig. 7. Frangois Chauveau (gravat) a partir d’Eustache Le Sueur (pintura),
Mort de sant Bru. Aiguafort pintat al guaix i emmarcat amb paper daurat.

tos de les figures, el cavaller agenollat o el sant Bru girant-
se estan notoriament transformats. La composicid, pero, esta
en relaci6 amb la del quadre frances. El pintor catala, en
canvi, no ha desaprofitat elements que podriem anomenar
secundaris: els gossos —sobretot el que borda tot encorbant
I’esquena—, la llanca en diagonal i el grup de genets cacant,
al fons de I’escena. La darrera de les composicions, la
Trobada de sant Bru amb el bisbe Hug de Colonia, és la més
imprecisa respecte del model frances (Fig. 10). Si bé la idea
roman —la rebuda a I'entrada, les escales, I'arquitectura,
etc.—, Viladomat reconstrueix la composicié radicalment
diferent: els deixebles de sant Bru estan disposats concentri-
cament a la salutacié® i I’arquitectura, que en la tela de Le
Sueur aportava profunditat, aqui es transforma en una mena
de portal o de pati interior.

Ara bé, els «viladomats» d’aquesta serie, nascuts de la tra-
dicié més immediata que utilitzava els amplis repertoris
d’estampes com a font d’inspiracié, presenten una peculia-
ritat molt interessant. Aquests olis confirmen allo que ja
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Fig. 8. Eustache Le Sueur, Sant Bru resant al seu oratori. Oli sobre tela.
Musée du Louvre, Paris. Nam. inv. 8042.

intuiem en més d’una ocasié: la capacitat d’assimilacio, pri-
mer, i de transformacid, després, dels repertoris grafics que
li servien com a font d’inspiracié. En aquest sentit, no
creiem que sigui exagerat afirmar que ens trobem davant
uns exemples idonis per descobrir un artista dotat d’una
capacitat molt notoria d’ideacié i de transformacié de les
seves fonts visuals. Coneixent 1'tis habitual que els nostres
artistes feien de les estampes de traduccidé, no ens hauria
d’estranyar, doncs, que A. Viladomat, sempre atent a les
novetats grafiques, se servis d’uns exemples que milloraven
—i molt!- les estampes que Kriiger havia gravat a partir de
les pintures de Giovanni Lanfranco. No obstant aix0, no és
habitual descobrir en Viladomat una literalitat tan explicita,
una dependéncia del model tan evident com en la Mort de
sant Bru de Parfs. Per aixd, som del parer que aquest model
se li degué facilitar —o exigir?- en el mateix encarrec.

Malgrat tot, hem de dir que Antoni Viladomat no se ce-
nyeix a un sol model. La disposicié de sant Bru abracat al
crucifix de la tela Sant Bru a la Torre de Calabria, per
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Fig. 9. Francois Chauveau (gravat) a partir d’Eustache Le Sueur (pintura),
Trobada de sant Bru amb el comte Roger. Gravat sobre paper. Museu
Nacional d’Art de Catalunya. MNAC/GDG 16675 G.

exemple, no la trobarem en la série de Le Sueur.
Segurament la seva font és una altra, ja que cal recon¢ixer
que es tracta d’una solucié forca estereotipada per a la pin-
tura siscentista. Personalment, ens recorda les diferents
versions del Sant Francesc venerant la creu d’El Greco,
concretament la de I’antiga fundacié Samuel H. Kress," o
les escenificacions de Maria Magdalena com a penitent
0 de sant Jeroni al desert. [gualment, la figura del comte
Roger del model de Le Sueur ha estat desestimada: d’estar
en una disposicié més aviat exagerada, caracteristica de
'exaltacié gestual d’arrel poussiniana, el barceloni 1'ha
ideada en una actitud ben natural, d’esquena a I’ espectador,
i amb unes vestimentes que no tenen res a veure amb les
del gravat, tan a I’antiga. No haurfem de descartar, a més,
que Antoni Viladomat hagués pogut utilitzar una estampa
de Francesco Villamena, gravada a partir d'un disseny de
Giovanni Lanfranco sobre la vida eremitica de sant Bru,
com a model d’inspiracié d’aquest sistema de donar cabu-
da a noves escenes bo i aprofitant I’orografia del paisatge.
Val a dir que, cronoldgicament més proxima a Viladomat,
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Fig. 10. Eustache Le Suer, Trobada de sant Bru amb el bishe Hug
de Colonia a Grenoble. Oli sobre tela. Musée du Louvre, Paris.
Nim. inv. 8033.

n’existeix una reinterpretacié gravada i inventada pel
franceés Claude Mellan.”

També el paisatge €s un espai on podem copsar els canvis que
el pintor setcentista introdueix. Encara que Viladomat prengui
com a punt de partida els elements que configuren els fons
dels quadres de Le Sueur, en transforma radicalment el sentit.
En Le Sueur, el paisatge és un element secundari, poc definit
i sovint més aviat pensat com a element decoratiu, per omplir.
En Viladomat, en canvi, no podem ignorar el paisatge: ens
ensenya cada racé de la seva orografia, els marges, la vegeta-
ci6, etc. Es un recurs orientatiu, descriptiu i que demana ser
recorregut atentament amb la mirada. Tampoc les natures de
Viladomat no recorden les de Le Sueur, idil-liques, poussinia-
nes. Les de Viladomat sembla que estan vives, en moviment,
més properes a la tradicié barroca d’arrel rubeniana.

Podriem resumir el resultat final, doncs, pensant en un
Viladomat que no s’encomana del tot al model que utilitza,
siné que el subordina a una tnica funcid: esdevenir una eina
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per compondre. Aparentment, aquest argument aniria a contra-
corrent d’una tradicié historiografica que ha subratllat un cert
component d’eclecticisme en I’obra del pintor de Barcelona.
Les Estacions del MNAC, per exemple, han resumit sovint
aquesta afirmacid. Perd nosaltres preferim parlar d’una cultura
visual extensissima, només ecléctica en tant que recorda.
Degudament filtrada, aquesta cultura pren una altra forma, la
que Viladomat recondueix cap a una obra inequivocament per-
sonal. Es evident en el cas que ens ocupa: I'estil de Viladomat
no té res a veure amb el de Le Sueur, exceptuant, si de cas, I'ar-
rel classicista, aquella que centrava 1’atenci6 en el dibuix, en
les composicions o en I’estudi del gest. En cap moment no hi
notarem una aproximacio a I’estil disciplinat, rigorés i de forta
ascendencia poussiniana de Le Sueur. Fins i tot en una com-
posici6é com la Mort de sant Bru, tan idéntica, no hi ha cap ras-
tre d’aquella sobrietat elegant de Le Sueur. Viladomat pinta les
escenes de sant Bru més realistes, en el sentit de proximes, de
quotidianes. Aquestes escenes, desafectades de grandiloqiien-
cies, on les figures principals acaparen el protagonisme, trans-
meten sensibilitats i desperten emocions. L'espectador, abans
de comprendre 1’episodi narrat, s’impregna dels efectes mis-
tics, espirituals i pietosos que transmeten les figures. Sens
dubte, ens recorden la immediatesa que aconseguien transme-
tre els grans pintors de la vida monastica del segle anterior.

Datacio i situacio de les teles en el
cataleg d’ Antoni Viladomat

Vist aquest breu repas, ens aturarem a parlar breument de la
possible datacié de les teles. Les similituds amb algunes com-
posicions del cicle de sant Francesc ens indueixen a pensar
que el cicle cartoixa podria haver estat anterior al francisca.
Es evident, per exemple, la mateixa solucié emprada per
resoldre el Somni del bisbe Hug de Colonia del cicle de sant
Bru i el Somni d’Innocenci 11l del cicle de sant Francesc. A
més, no ens sorprendria que el grup de pobres de la dreta de
la tela Fra Bernat de Quintaval distribuint els seus béns s’ ha-
gués inspirat en el gravat de Sant Bru i els seus companys dis-
tribuint els seus béns del conjunt d’Eustache Le Sueur.” O bé
que la tela Sant Bru envoltat pels seus de Massimo Stanzione
per a la cartoixa de San Martino estigués darrere la composi-
ci6 de Sant Francesc llegint la Regla als seus companys.* En
aquest sentit, ens preguntem si Viladomat, potser manejant
altres fonts de la Vida de sant Bru, hauria pogut reaprofitar
alguns d’aquests gravats per resoldre aspectes puntuals de la
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serie de sant Francesc. Si €s aixi, donat que la série de sant
Francesc ha estat datada cap a 1724, la de sant Bru seria una
mica anterior, potser de cap a 1720.

Ho sigui 0 no, la série no I’hauriem de distanciar gaires anys
de la franciscana. Estem convencuts que som davant un con-
junt realitzat en els millors anys del seu treball, aquells anys
que la historiografia tradicional ha assenyalat com els més
fructifers, entre 1720 i 1740. De tota manera, les afinitats
amb el cicle de sant Francesc i amb alguna composicié de
la capella dels Dolors ens semblen arguments forca defini-
tius per pensar en aquest arc central de la seva produccid.

De Montalegre a Paris

Hem volgut guardar el darrer capitol per reflexionar sobre un
episodi essencial: el de la «desaparicié» de les teles de
Montalegre. Si bé €s ben clar quan es va produir, no ho sén
tant ni el com ni les circumstancies. Seria importantissim
poder fixar quan van desapargixer exactament, o bé qui va
portar a terme el manlleu; és a dir, poder coneixer millor
alguns dels miiltiples interrogants que encara tenim, sobretot
els que son clau per explicar la trajectoria seguida fins a la
ubicaci6 actual de les pintures. I no és debades que volem
subratllar-ho: qui sap si la coneixenca de més dades ens
donaria noves pistes per poder retrobar, si s que encara exis-
teixen, la resta de teles —recordem que eren vuit— que con-
formava el cicle de la Vida de sant Bru. Arribats en aquest
punt, presentarem un seguit de propostes que ajudara, a parer
nostre, a acotar un camp de treball francament vastissim.

Haviem iniciat aquest estudi esmentant I'interés que Josep I
havia mostrat per aplegar una seleccié de les millors pintu-
res existents arreu de la geografia peninsular. EI desti d’a-
questes pintures era el Musée Napoléon de Parfs, un museu,
en aquells anys, mancat d’exemples del que anomenaven
I’ «Escola Espanyola».*® Sembla, doncs, que aquesta finalitat
podria haver estat una de les possibles causes de la «desapa-
ricié» de les obres de Montalegre. Tanmateix, els inventaris
del Musée Napoléon no les esmenten. Caldria, doncs, que
recapituléssim tot el ventall de possibilitats abans de plante-
jar una hipotesi suficientment versemblant.

D’entrada haurfem de contemplar la possibilitat que els qua-
dres haguessin estat cobdiciats per les tropes invasores matei-
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xes. Un comentari d’Ilse Hempel ens servira per il-lustrar-ho:
«Al igual que sucediera con los soldados de los reyes de
Francia enviados a guerrear en Italia trescientos afios antes, los
del Imperio volvieron de Espafia profundamente impresiona-
dos por las riquezas que habian visto en el pais ocupado [...] El
pillaje de que era objeto cada ciudad asaltada por los ejércitos
franceses se habfa convertido en préictica general desde el ini-
cio de la guerra peninsular, siendo contadas las ocasiones en
que los cuadros y demds obras de arte no fueran saqueadas.»*
Ara bé, la mateixa historiadora, fent-se resso d’una anécdota
succeida a Saragossa, explica que la tropa feia servir les pintu-
res saquejades per resguardar-se de la pluja. Un exemple elo-
qiient, creiem, del poc interés que podien tenir els soldats per
les mostres d’art (sense descartar que entre els milers de sol-
dats n’hi pogués haver algun amb una sensibilitat artistica sufi-
cientment desenvolupada per pensar en el seu valor artistic o
mercantil). No obstant aixo, I'interés dels oficials era una altra
cosa. No sén pocs els militars de grau que van sortir d’Espanya
ben proveits de riqueses, com ara el famds mariscal Soult.

Soult, Murat, Pierre Antoine Dupont de I'Etang, Léopold
Sigisbert Hugo (pare de Victor Hugo), Mathieu-Faviers,
Cristhope Antoine de Merlin o Horace Sébastiani van ser
alguns dels generals de Napole6é que van aplegar impressio-
nants col-leccions de I'escola espanyola de pintura.” Perod
tampoc creiem que sigui aqui on hagim de cercar la sortida de
les teles de Montalegre. El perqué és evident: les obres
d’Antoni Viladomat es conserven actualment en una església.
Per aix0, no sembla factible que formessin part dels botins
militars. Ho corroboren, a més, els inventaris de llurs col-lec-
cions, coneguts i publicats quan la major part de les quals van
sortir, gradualment, a la venda en subhasta. En cap dels
inventaris no hem localitzat cap indici que faci pensar en els
temes de sant Bru i no cal dir que les obres aplegades estaven
destinades a embellir els seus palaus i no pas les esglésies.”

Hem de descartar també que les teles haguessin estat extretes
després de la tasca, efectivissima, dels dos personatges més
famosos en aquestes giiestions: el baré de Taylor i Louis
Viardot. Taylor, encarregat de la compra i seleccié d’obres per
a la futura Galeria de Louis-Philippe, havia estat, juntament
amb Adrien Dauzats, recorrent la Peninsula ja des de 1823.%
Louis Viardot, un dels primers connaisseurs de la pintura
espanyola, també preparava una missié arqueologicoartistica
aquest mateix any.” Segurament si que hauriem d’atribuir a
les gestions de Viardot o de Taylor I’adquisicid de la Teste de
Veillard atribuida a Antoni Viladomat, que va figurar al cata-
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leg de la Galeria Louis-Philippe.” Perd ni un ni I’altre havien
estat a la Peninsula durant els anys de I’ocupacié napoleoni-
ca. Si que hi va ser, en canvi, un altre personatge no menys
important: Dominique-Vivant Dénon, director del Musée
Napoléon des de 1804. Dénon va fer un viatge a Espanya amb
I’objectiu d’adquirir obres de 1’escola espanyola. Com en el
cas dels militars, pero, els inventaris de les obres ingressades,
com els de la seva col-leccid, no revelen cap pista que es pugui
posar en relacié amb les teles de Viladomat.”

En tots els casos presentats fins ara hem detectat una cons-
tant molt significativa: les obres més buscades, evidentment,
eren dels grans mestres. Van trobar, doncs, essencialment
pintures dels artistes més coneguts: Zurbardn, Murillo,
Cano, Ribera, Veldzquez, Herrera, etc. I, no hauriem d’obli-
dar-ho, tot just descoberts i desigualment valorats. Si amb
prou feines es coneixia Herrera, posem per cas, quin grau de
coneixement deurien tenir d’un pintor com el que ens
ocupa? Quin interés podia tenir Antoni Viladomat per a un
grup de personatges delerosos de posseir els artistes més
valorats del Segle d’Or? Potser per aix0 «l’adquisicié» d’o-
bres menys conegudes deuria ser fruit d’un coneixement
més profund o d’una voluntat d’arreplegar forca exemples,
si fos possible variats, per a un projecte de més abast.

La intencié de Josep I Bonaparte d’enviar obres a Paris
podria ser el projecte de que parlem. De fet, la campanya de
recollida d’obres tenia un fi molt concret: abastir una seccié
del Musée Napoléon, la seccié destinada a la pintura hispa-
nica, fins llavors notdoriament desestimada. El 1810, la
Galerie Napoléon només tenia vuit pintures espanyoles
(incloses dues de Ribera).” Un repertori escas, pobre i poc
adequat per al projecte de mostrar la pintura espanyola des
d’una optica d’escola; és a dir, explicada amb un discurs
coherent, diferenciant els artistes més destacats, els segui-
dors, les influéncies, etc., la qual cosa requeria, evident-
ment, moltes obres. Un projecte, val a dir, que posara en
practica Louis Viardot a la Galeria Louis-Philippe.™

Reprenent, doncs, el fil on haviem comencat, creiem que és
en el context de I’aplegament d’obres encarregat per Josep I
on caldria encabir les de Montalegre. D’entrada, creiem
congixer el director de les campanyes: Fréderic Quilliet.
Aquest personatge, que ocupava el carrec de directeur des
monuments d'art en Espagne durant el regnat del germa de
I’emperador Napole6, va ser ’encarregat de reunir les nou-
centes noranta-nou obres que van dipositar-se, en espera de
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ser embarcades cap a Franca, a I’Alcdzar de Sevilla.”
Malauradament, no coneixem més aspectes de les activitats
d’aquest personatge fora d’Andalusia. No per aixd haurfem
de descartar que Quilliet hagués estat el responsable de I'es-
mentada sortida dels viladomats, o almenys qui n’hauria
pogut donar I’ordre. Com diu Ilse Hempel, Quilliet, que ja
vivia a Espanya molt abans de les guerres, era un personatge
misteriés que havia visitat molts convents desconeguts.” A
més, Fréderic Quilliet, sense cap mena de dubte, va utilitzar
un manual d’ajuda valuosissim: el Diccionario de Ceédn
Bermuidez. Hempel anota: «encontraron una guia valuosisima
para la localizacién y valoracién de obras de arte espafiolas en
el Diccionario de las Bellas Artes de Juan Agustin Cedn
Bermidez».” Una ullada al Dictionnaire des peintres espag-
nols de Quilliet revela que coneixia a bastament el manual de
Cedn.” Almenys, la biografia d’ Antoni Viladomat la hi tro-
bem reproduida fidelment. Podria haver estat, doncs, Fréderic
Quilliet I’encarregat d’aplegar les obres de Montalegre?

En aquest sentit, una de les pintures localitzades a Parfs, la
Trobada de sant Bru amb el comte Roger, porta una inscrip-
ci6 a I'angle inferior esquerre. Es una inscripci6 de color
negre amb el ndmero 670 (en les altres teles, la bruticia no
deixa apreciar si també porten algun tipus de numeracid).
Aquest niimero és indicatiu que la tela va ser seriada o cata-
logada. Només els aplegaments «oficials» tenen un nombre
d’obres suficientment significatiu perqué respongui a una
numeracio tan elevada. Pensem, doncs, que les teles de Paris
podrien haver format part d’algun d’aquests inventaris.
Tenim constancia, almenys que coneguem, de diposits d’o-
bres per ser enviades a Franca a 1'Alcdzar de Sevilla, a
Madrid i a Toledo, perd no a Catalunya. Ara bé, tampoc no
ens hauria de sorprendre que no existissin: en realitat, Josep
I havia dictat ordres explicites per evitar la sortida, el saqueig
i la dispersi6 dels béns nacionalitzats. Catalunya, per la seva
proximitat amb els dominis francesos, devia ser un punt de
control que en devia dificultar la sortida. Una alternativa
rapida, discreta i eficac era, en canvi, el transport maritim.
Volem dir, per tant, que no seria estrany que algunes de les
obres confiscades en altres punts del territori se centralitzes-
sin en punts on devia resultar més facil esquivar els controls.

A l'inventari de les obres aplegades a I’ Alcdzar de Sevilla
hem trobat una referéncia que podria ajustar-se als nostres
quadres: «Salan® 17. 369. Autores desconocidos, varios asun-
tos de la Vida de san Bruno (1 1/2 x 2 v).»™ El fet que siguin
andnims —els altres temes relatius a sant Bru que hi apareixen

88

s6n de Zurbardn, Coello i Cotdn— i les mides (aproximada-
ment 130 cm d’amplada x 170 cm d’algada), ben bé podrien
concordar amb les teles de Paris. I encara hi ha una altra dada:
Quilliet no sumava els temes repetits. Per exemple, els set
quadres que representen sants mercedaris de Zurbardn, a la
sala nimero 15, tots portaven a I'inventari el nimero 337,
Perd si numeréssim tots els quadres, del primer al darrer,
quan arribéssim als de sant Bru els correspondria, aproxima-
dament, la centena del sis-cents; és a dir, molt a prop de la
numeracié pintada a la tela de Paris.” Pensem també que no
hi ha cap més inventari, ni entre els dels militars, que tingui
un nombre tan gran d’obres.

Es evident, perd, que ara per ara és una hipdtesi que no per-
met explicar del tot com van sortir ni com van arribar a I"es-
glésia de Saint Merry. El 1815, el Musée du Louvre tenia al
voltant de tres-centes obres espanyoles procedents d’algunes
donacions, de les adquisicions de Dénon i de les enviades per
Josep L. Amb la derrota de Napole6 Bonaparte, molts quadres
van ser retornats als seus propietaris espanyols. La forta opo-
sicié generada pel retorn dels botins francesos podria haver
afavorit la dispersié d’aquelles obres menys conegudes, ja que
en els inventaris del Louvre i en els llistats d’obres retornades
no hi figuren. De tota manera, no haurfem de descartar que
algunes d’aquestes obres ja s’haguessin disgregat per propia
voluntat de Josep I: segons Ilse Hempel, Josep I va fer dipo-
sitar quadres en diferents ciutats, com ara Tours i Orleans, tot
pensant retornar-les algun dia als seus legitims propietaris.”

Finalment, volem afegir altres dades que potser facilitaran
algun dia la localitzacié d’obres d’un altre pintor famés. En
els inventaris de I’ Alcdzar de Sevilla hi ha anotada la referén-
cia segiient: «Patio n® 21. Fr. Luis Pasqual-3/ 399. Tres
quadros, 1° los Desposorios, 2° los suefios de S. Josef, 3 el
anuncio 4 los Pastores (4v x 2 1/2). Sala n® 22. Fr. Luis
Pasqual-3. 403. Tres cuadros, 1° la encarnacién, 2° la huida 4
Egipto, 3° la visitacién de S. Isabel (4v x 2 1/2). Salan® 32 Fr.
Luis Pascual-2. 469. Dos quadros el nacimiento de Nra.
Sefiora, y el otro la presentacion al templo (4 v x 2 1/2).»* No
hi ha dubte que es tracta del pintor cartoixa Llufs Pasqual
Gaudi i que aquestes obres, totes de mides iguals, podrien ser
les del famés cicle de la Mare de Déu que havia estat al cor
de la cartoixa de Santa Maria de Las Cuevas de Sevilla.” Per
primera vegada, doncs, el trobem explicitament detallat i amb
les mides. Caldra una recerca que s’endevina llarga i feixuga,
perd també apassionant i plena de possibilitats, sobre un altre
cicle fins ara també considerat perdut.
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Notes

1. Aquest article no hauria estat possible sense
'ajut inestimable dels senyors Jean Claude
Richard i Yves Hufteau. D altra banda, les linies
mestres de estudi van ser presentades dins el
cicle de conferéncies Una hora, un tema, orga-
nitzat pel Museu Nacional d"Art de Catalunya
(27 de setembre de 2001), amb el titol «Quatre
teles de la Vida de sant Bru del pintor Antoni
Viladomat i Manalt (1678-1755) a Paris».

2. L'ordre de confiscacié va ser dictada el 20 de
desembre de 1809. La intenci6 era que formes-
sin part del Musée Napoléon. Dominigue-Vivant
Dénon, llavors responsable de les col-leccions,
no va rebre amb entusiasme aquella partida:
quan el 1813 la seleccié va arribar a Baiona,
Dénon només en va escollir sis. La resta, diposi-
tada provisionalment a Madrid, serviria per
recompensar militars com ara el mariscal duc de
Dalmacio, el general Sebastiani o el general
Doselles. Altres, com ara Monsieur Crochart,
n’havien comprat pel seu compte. Vegeu MER-
CADER RIBA, ., José Bonaparte rey de
Espaiia 1808-1813. Estructura del estado espa-
ol Bonapartista, Madrid, 1983, p. 550-552.

3. FERRER, R., Barcelona Cautiva 6 sea diario
exacto de lo ocurrido en la misma ciudad
mientras la oprimieron los franceses, 4 vol.,
Barcelona, 1815-1819.

4. PONZ, A., Viaje de Espaia, 18 vol., Madrid,
1988, X1V, p. 37 [1776-1794].

5. CEAN BERMUDEZ, 1. A., Diccionario his-
tdrico de los mds ilustres profesores de las
Bellas Artes en Espania, Madrid, 1800, V, p. 241.

6. VILLANUEVA, 1., Viaje literario a las iglesias
de Espaiia, Madrid, 1803-1852, XVIII, p. 172-
175. Suposem que va qualificar-les coneixent
minimament I"heterogeni cataleg del nostre pintor.

7. BARRAQUER, G., Los religiosos en Cata-
luiia durante la primera mitad del siglo XIX,
Barcelona, 1915-1917, 1, p. 130; III, p. 335. Poc
abans de concloure aquest article, vam assaben-
tar-nos que a la cartoixa encara hi ha les
empremtes del lloc que ocuparen. Pendents,
doncs, de reunir-nos amb els pares cartoixans,
volem expressar la nostra gratitud a Rosa Estivill
per haver-nos facilitat la informacid.

8. Vegeu FOSSAS I P1, D., Memoria descriptiva
de la Cartuja de Monialegre, Barcelona, 1884;
Notes pour servir a la histoire de la Chartreuse
de Notre Dame de Montalegre, por un profeso de
Montalegre, 1942-1947; La Cartuja de Santa
Maria de Montalegre. Compendio Histérico,
Montalegre, 1960.

9, CEAN BERMUDEZ, I.A.. cit. supra, n. 5,
p. 178.

10. CEAN BERMUDEZ, J.A., cit. supra, n. 5,
p. 354-355.

11. PALOMINO DE CASTRO, A., El Museo
Pictérico y Escala Optica. El parnaso Espaiiol
pintoresco laureado, Madrid, 1988, 111, p. 538.

12. QUILLIET, F., Dictionnaire des peintres
espagnols, Paris, 1816, p. 170.

13. Triad6 considera que aquells quadres «van
substituir» els de fra Ramon Berenguer (71675).
Vegeu TRIADO, I.R., L'época del Barroc: segles
XVII-XVIII, Barcelona, 1984, p. 112 (Historia de
I’Art Catala, V).

14. FOSSAS 1 P1, D., cit. supra, n. 8, p. 74.

15. No hauriem de descartar una hipotesi deriva-
da d’una noticia de la historiografia. Segons 1"au-
tor de La Cartuja de Santa Maria de Montalegre.
Compendio Histdrico [cit. supra, n. 8, p. 130], el
1809, iniciada I'ocupacié napoleonica, els cartoi-
xans de Montalegre es traslladaren a Valldemossa
(Mallorca). No podria ser que algun quadre de
Valldemossa —pensem per exemple en el Sant
Sopar de la sagristia— provingués de Montalegre?
A més, qui sap si hauriem de guardar al rebost
'esperanca de retrobar alguns dels béns extra-
viats, almenys si fem cas d’una darrera informa-
cié: el mateix autor anonim va deixar anotat que
durant la fugida dels cartoixans, molts objectes
van ser guardats pel doctor Rubies de Teid, locali-
tat propera al terme de Tiana, on hi havia la car-
toixa, a I'actual comarca del Maresme. Per a les
obres de fra Joaquim Juncosa, perd especialment
perqué es tracta de les biografies critiques més
actualitzades, encara que sumaries, vegeu CAR-
BONELL I BUADES, M., «Juncosa, Joaquim» a
Gran Enciclopédia de la pintura i l'escultura a
les Balears, 1996, 1I, p. 379-380; «Juncosa
Donadeu, Joaquim» a Diccionari d’Historia
Eclesiastica de Catalunya, Barcelona, 2000, 11,
p. 451-452,

16. AINAUD DE LASARTE, J., «Arte. El
Renacimiento, El Barroco, el Neocldsico» a
Cataluiia, [I, Madrid-Barcelona, 1978, p. 110
(Tierras de Espafia).

17. Vegeu TRIADO, I.R., cit. supra, n. 13; ALCO-
LEA, S. (ed.), Viladomat, Matar6, 1990 (cataleg
d’exposicid). Tampoc apareix cap referéncia a
BOSCH, 1., «Trobada de sant Bru amb el Bisbe de
Grenoble» a La col-leccié Raimon Casellas.
Dibuixos | Gravats del Barroc al Modernisme del
Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona,
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1992, p. 109-110, cat. nim. 33 (catileg d’exposi-
cid) i a ALCOLEA, S., Antonio Viladomat,
Barcelona, 1992 (Gent Nostra, 96).

18. BATICLE, J., «La fortune critique de la pein-
ture espagnole sous le régne de Philippe V» a
Philippe V d'Espagne et I'Art de son temps.
Mémories du Museé de L'ile-de-France,
Chéteau de Sceaux. Actes du Collogue des 7, 8
et 9 juin 1993 a Sceaux, fle-de-France, 1995, 11,
p. 237.

19. Tot i que-devem a la historiografia antiga
haver acotat les caracteristiques d'aquesta «anali-
si formalista», 1'adjectivacié dels trets fisonomics
—i en general I'analisi atenta del seu I'estil-, la
manllevem de les linies mestres tracades per Joan
Bosch en els seus estudis sobre Antoni
Viladomat.

20. Actualment forma part de la reserva del
MNAC amb el nimero d’inventari MNAC/MAC
11531. Vegeu-ne una reproduccié fotografica a
FONTBONA, E; DURA, V., Cataleg del Museu
de la Reial Académia Catalana de Belles Arts de
Sant Jordi. 1. Pintura, Barcelona, 1999, p. 89.

21. Fons de Reserva del MNAC amb el nimero
d’inventari MNAC/MAC 11526. Vegeu-ne una
reproduccié fotografica a FONTBONA, F.;
DURA, V., cit. supra, n. 20, p. 85.

22. Vegeu-ne una fotografia a ALCOLEA, S.
(ed.), cit. supra, n. 17, p. 204-205, cat. nim, 26.

23. En aquest sentit, Viladomat no modela
segons la tradicié colorista veneciana; és a dir,
els volums no els aconsegueix mitjangant el con-
trast de colors freds (a la penombra) amb colors
calids (a la llum), siné afegint negre o blanc,
segons convingui, al color que utilitza.

24, Hem defensat aquest argument en una altra
tela. Vegeu MIRALPEIX, F, «Una pintura
d’Antoni Viladomat i Manalt (1678-1755) a
Manresa: ' Assumpta de Santa Maria de 1’ Alba»
a Locus Amoenus, Bellaterra, 2000-2001, 5,
p. 227-240.

25. BOSCH, 1., cit. supra, n. 17, p. 109-110.

26. Sobre la giiestié dels dibuixos atribuits a
Viladomat, hi manca encara un estudi que els
analitzi integrament. Tot i que ara no és el lloc
adient, volem apuntar una observacié sobre la
técnica dibuixistica del nostre pintor. Una mirada
atenta a gran part dels dibuixos permet apreciar
sense gaires dificultats que Antoni Viladomat
gairebé sempre dibuixa molt esbossadament.
Amb pocs tragos, aixo si, defineix les linies mes-
tres de la composicio. A més, amb fines ratlles en



paral-lel situa ja en el dibuix les zones que a la
tela quedaran a la llum o a la penombra. Un fet,
d’altra banda, indicatiu del grau d’ideaci6 al qual
arribava Viladomat abans de treballar amb els
pinzells. 1, si en algun cas hi trobem un part aca-
bada, delimitada, gairebé sense excepcid és el
rostre o les mans, i deixa per treballar sobre la
tela les textures i els plecs de les vestimentes.
Dibuixos com ara Abragada entre sant Francesc
i sant Doménec (MNAC/GDG 4224 D), Sant
Oleguer guarint un noi (MNAC/GDG 44314 D) o el
que ens ocupa, en canvi, s"allunyen de les carac-
teristiques estilistiques de la resta de dibuixos.
Tot i aix0, no volem descartar que puguin tractar-
se de dibuixos de la ma del nostre pintor, perd si
que almenys fan plantejar-nos altres possibilitas,
com les que anirien en la linia de considerar-los
estudis fets després de I’acabament de I'obra pels
aprenents i ajudants que fregiientaven el taller, o
fins i tot pel pintor mateix.

27. Vegeu un dels darrers estudis sobre aquesta
relacié a DELGADO, E, «Juan de Baeza y las
pinturas de Vicente Carducho en la cartuja
del Paular» a Locus Amoenus, Bellaterra, 1998-
1999, 4, p. 185-200.

28. Vegeu OROZCO DIAZ, E., El pintor Fray
Juan Sdnchez Cotdn, Granada, 1993.

29. Aquella serie, segons Pacheco, va ser envia-
da, davant la insistencia del visitador general de
I'orde, a la Gran Cartoixa de Grenoble, on supo-
sadament va perdre’s arran de I'incendi de 1676.
Vegeu PACHECO, F., Arte de la pintura, Sevilla,
1649 [BASSEGODA, B. (ed.), Madrid, 1990,
p- 42, 220, 434, 577 1 591).

30. CEAN BERMUDEZ, I.A., cit. supra, n. 5,
p. 129. Segons Triad6, una tela del Museu
Episcopal de Vic, la Mare de Déu protegint l'or-
de dels cartoixans, podria formar part d'aquest

grup copiat per fra Berenguer. Vegeu TRIADO,

LR, cit. supra, n. 13, p. 111.

31. No oblidem que el cicle de sant Francesc
d’Antoni Viladomat ja incorporava aquesta pecu-
liaritat que podriem anomenar, per entendre’ns,
«d’estalvi» o de «concentracié narrativas.
Segurament, si desdobléssim les escenes i les indi-
vidualitzéssim, sumarien al voltant de guinze o
setze teles. Igualment, el cicle de sant Francesc
tindria prop d’una quarantena de composicions.

32. Vegeu MALE, E.. L'art religieux de la fin du
XVI siécle, du XVII et du XVIII siecle. Etude sur
liconographie aprés le Concile de Trente, Parfs,
1932 [Paris, 1972, p. 504 i segiients]; i REAU,
L., lconographie de 'art chrétien. leonographie
des saints, Parfs, 3 vol., [, p. 249.

33. BINET, E., Abrégé des vies des principaux
fondateurs des religions de l'église, Anvers, 1634,
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34, SURIUS, L., Vita Sancti Brunonis,
Brussel-les, 1639, Precisament, la Vita Sancti
Brunonis de Surius va ser emprada pel Flos
sanctorum de Ribadeneyra.

35. KRUGER, T., Vita S. Brunonis Cartusianorum
patriarchae. Elegantis monocromatis delineata...ad
amussim expressa et ordenata..fo. Lanfranco
Parm.Inv. Theodoro Cruger sculp, 1620.

36. Sobre I'obra de Lanfranco també pels gra-
vats de Théodor Kriiger, vegeu BERNINI, G.P.,
Giovanni Lanfranco (1582-1647), 2a ed., Parma,
1985, p. 56 i segiients.

37. BATICLE, J., «Les peintres de la Vie de saint
Bruno au XVIIe siécle: Lanfranco, Carducho, Le
Sueur» a Revue des Arts, Paris, 1958, VIII, p. 17-
28. Vegeu també MEROT, A., «La renommée
d’Eustache Le Sueur et 'estampe» a Revue de
I'Art, Paris, 1982, 55, p. 57-65.

38. CHAUVEAU, F., La vie de Saint Bruno,
Fondateur de 1'Ordre des chartrewx, peinte au
cloistre de la Chartreuse de Paris par Esustache Le
Sueur..Gravé par Frangois Chavueau, Paris, 1680,

39. RIBADENEYRA, P., Fios Sanctorum, 3
vol., Barcelona, 1688, p. 361-366.

40. Els primers deixebles de sant Bru foren el
capella Hugon, Etienne de Thiene, Laudovin,
Etienne de Bourg i els germans llecs Guérin i
André. En el cicle de Le Sueur no hi és recollit.
En canvi, si que el trobarem al de Lanfranco.

41. En aquest lloc va fundar-hi la cartoixa de
Santa Maria-in-Eremo. Entre aquest que comen-
tem i el darrer, hi figuren altres temes tan signi-
ficatius com La construccié de la cartoixa de
Paris, I Aprovacid de 'orde pel papa Victor 111 o
el Refiis de I'arquebisbat de Reggio. RIBADE-
NEYRA, P, cit. supra, n. 39.

42. La font apareix gairebé en totes les hagiogra-
fies. La situen al costat de la cova calabresa on el
sant va retirar-se. En estendre’s el seu culte, els
habitants de Serra San Bruno (Catanzaro), quan
arribava el dia de Pentecosta, feien una peregrina-
cié des de la cartoixa de Santa Maria-in-Eremo
fins a 'ermita de Santa Maria del Bosco. Pel cami
aprofitaven per banyar-se a les aigiies d’un petit
llac. Segons la tradicid, aquella aigua, impregna-
da dels poders taumatiirgics de sant Bru, era ido-
nia per alliberar-se de les possessions diaboliques.
Vegeu BRANDI, M.V., «Bruno, (Folklore)» a
Bibliotheca Sanctorum, 1962 [CARAFFA, E:
MORELLI, G. (coord.), 1990, 3 vol., p. 578].

43, Aquesta escena pertany a la Vita de Badius,
fol. DVI. Roger Giscard (1085-1111) va veure
recompensada la seva hospitalitat quan sant Bru
se li va aparéixer en somnis per advertir-lo d’una
conspiracio.

90

44, RIBADENEYRA, P, cit. supra, n. 39,

45, Vegeu dues de les lamines gravades per
Frangois Chauveau, una d’acolorida i que repro-
duim a la figura 7 d’aquest article, a: RODARI,
F. (coord.), Anatomie de la couleur. L'invention
de I'estampe en couleurs, Paris, 1996, p. 23, cat.
nim. 8 i 9 (cataleg d’exposicid).

46. MEROT, A., Eustache Le Sueur (1616-1655),
Paris, 1987, p. 196.

47. L' afegit del nom és nostre.
48. MEROT, A., cit. supra, n. 46.

49. Vegeu I"extraordinaria difusié dels models de
Le Sueur —i del seu mestre Simon Vouet— gricies
a I'estampacio6 de les seves pintures a MEROT,
A, cit. supra, n. 37, p. 57-65.

50. Per exemple, Mérot indica que la cartoixa de
Roma tenia una galeria on s’exposaven estampes
d’artistes francesos (Le Brun, Mignard, Coypel,
Le Sueur). Una galeria que hauria sofert alguna
maltempestada ocasionada per la gelosia dels
artistes italians. MEROT, A., cit. supra, n. 37,
p.58in. 22.

51. Ledici6é amb les estampes va reeditar-se al
llarg del segle xvil. Al segle X1X encara hi van
haver noves edicions que reproduien la Vida de
sant Bru: els anys 1816, 1826 1 1831.

52, MEROT, A., cit. supra, n. 46, p. 196 i
seglients. La historiografia sobre Le Sueur no ha
resolt la incdgnita de la proximitat de les escenes
de Le Sueur amb les de Carducho, especialment
una, la de la Mort de sant Bru. Segons BATICLE
(cit. supra, n. 37, p. 28), no s'hauria de descartar
que Le Sueur hagués pogut veure 1'obra de
Carducho, potser a través d'un viatge a Espanya.
Meérot, perd, descarta aquesta opci6 i proposa I'ds
de gravats comuns, especialment els de Kriiger,
per explicar les afinitats comunes (MEROT, A.,
cit. supra, n. 46, p. 192-193). Caldria, al nostre
entendre, considerar una altra possibilitat. La
série de sant Bru de fra Lluis Pasqual Gaudf per la
cartoixa de Santa Marfa de Las Cuevas havia estat
enviada a Grenoble per ordre explicita del gran
prior. Al mateix temps, la cartoixa de Las Cuevas
en conservava unes copies. No podria ser que el
models de Gaudi haguessin inspirat Carducho? |
no podria ser que els de Grenoble, considerats en
molta estima, haguessin estat coneguis per Le
Sueur? La série de Le Sueur havia estat realitzada
entre 1645-1648 i els quadres de Gaudi van sub-
sistir fins a 1676, data en qué es van cremar. A
més, segons Baticle, Gaudf i Sanchez Cotan, hau-
rien d’ocupar un espai de primer ordre en la
invencid pictdrica de la iconografia de sant Bru, al
costat mateix de la tasca de Lanfranco. Podria
haver estat I'obra de Gaud{ aquest punt comii?
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D'altra banda, també és cert que Carducho i
Sénchez Cotdn es van servir d'estampes de
Nicolas Beatrizet. Vegeu DELGADO, F., cit
supra, n. 27 i NAVARRETE PRIETO, B., «Las
fuentes de Fray Juan Sinchez Cotén para sus lien-
z0s de la Cartuja de Granada» a Boletin del
Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia,
Valladolid, 1994, LX, p. 453-462.
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