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Aquesta hegemonia va entrar en conflicte amb les altres polis o ciutats - estat que va 
ser l’inici de les guerres del Peloponès i la causa de la decadència econòmica de les 
ciutats gregues. Aquesta situació va ser aprofitada durant el segle IV pels macedonis 
que, sota el lideratge de Filip II i el seu fill Alexandre el Gran, van unificar totes les polis 
gregues i van aconseguir el somni hel·lènic de conquerir els dominis de l’Imperi persa. 
La mort sobtada d’Alexandre l’any 323aC. va fragmentar l’imperi macedoni en diversos 
regnes, i la cultura grega es va traslladar cap a Orient, on van prosperar noves ciutats, 
com Pèrgam o Alexandria. Malgrat la decadència política, la sòlida cultura grega va 
servir de referència als regnes orientals, que van reflectir aquesta hel·lenització en les 
seves creacions artístiques. La influència grega va arribar a l’últim terç del segle I aC. 
quan Roma va aconseguir el domini del Mediterrani i va absorbir part de la cultura 
grega seguint la màxima d’ Horaci: “Graecia capta ferum victorem cepit”. 
 
ANÀLISIS FORMAL 
 
Va ser descoberta el 1863 pel cònsol francès Charles Champoiseau, un arqueòleg 
afeccionat. 
 
És una Niké o Victòria, representada com a una dona amb ales que acaba de posar-
se amb una empenta sobre la proa d’un vaixell. Encara manté les ales desplegades i 
les seves robes s’arremolinen per causa del vent mariner. L’estàtua ha perdut el cap i 
els braços. Vesteix un jitón molt fi, transparent, lligat amb un nus sota el pit, que 
pressiona la tela. Els infinits plecs d’aquesta vestimenta tan lleugera flueixen al voltant 
del cos, s’enganxen al pit i al ventre, insinuen i realcen les seves  belles formes 
arrodonides. Descansa el pes sobre la cama dreta mentre l’esquerra va cap enrere, en 
una suau i llarga ondulació. 
Des d’un punt de vista frontal, la figura es recargola i s’obre en les dues llargues 
corbes de les ales. Vista lateralment, s’observa una gran línia diagonal que enllaçaria 
des de la cama fins al cap, desgraciadament desaparegut. El dinamisme de la 
composició es completa amb les múltiples i delicades corbes del vestit. El moviment 
impetuós de la Niké s’expressa en els draps que s’agiten i volen, i en les ales 
desplegades cap els costats i enrere. L’escultor ha volgut captar l’instant en què se 
situa sobre l’embarcació. 
La vestimenta lleugera, de “draps mullats”, adherits al cos, mig amaga les formes i les 
carrega de sensualitat i misteri, dotant el cos de la Niké d’una bellesa molt seductora. 
L’estàtua va embolicada en un fi mantell que s’adhereix al cos i deixa veure la seva 
figura, amb les ales desplegades i en tensió. La textura és extraordinària, fins al punt 
que sembla que la roba que porta estigui molla. Les robes agitades pel vent configuren 
el dramatisme de la composició. 
L’obra presenta les característiques de l’art hel·lenístic, últim període de l’escultura 
grega: complicació compositiva, il·lusionisme escenogràfic, grandiositat i ruptura de la 
proporció classicista, realisme, trencament de l’equilibri, gust pel moviment, tensió 
dramàtica, sensualitat i bellesa, i habilitat tècnica. 
 
TEMÀTICA,  SIGNIFICAT I FUNCIÓ  
 
Representa de manera al·legòrica la Victòria militar. Va ser donada pels rodis al 
santuari de Samotràcia per commemorar la victòria naval que obtingueren a Sire 
enfront d’Antioc III de Síria, l’any 190 aC. I que els suposà el control d’àmplies 
comarques de la Caria i la Lícia i l’aliança amb nombroses ciutat i illes pròximes. 
Funció commemorativa. 
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MODELS I INFLUENCIES 
 
La sensació de moviment, de velocitat la tornarem a trobar en la proposta dels pintors i 
escultors futuristes. Malgrat que el futurisme renega de les fórmules heretades del 
passat i sobretot del pes cultural de l’antiga Grècia, l’escultura Formes úniques de 
continuïtat en l’espai d’Umberto Boccioni, té una certa semblança amb la Victòria de 
Samotracia. Totes dues intenten recrear una mateixa sensació: el moviment ràpid i 
decidit d’un cos en l’espai.   
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La romanització va implicar l’extensió arreu de l’Imperi dels usos econòmics i 
socioculturals de l’aigua. I l’enginyeria de l’aigua, que va assegurar la multiplicació 
d’infraestructures de captació, transport i distribució de l’aigua arreu de l’Imperi, va 
esdevenir uns dels elements fonamentals de l’intervencionisme romà sobre els 
territoris que dominava. 
 
Els romans varen incorporar els coneixements de tecnologia hidràulica heretats del 
proper Orient i del món hel·lenístic i hi varen afegir la seva pròpia experiència: 
Finalment s’assoliren uns resultats notables que permetien, tot respectant l’enorme 
varietat de factors ambientals existents dins l’Imperi, el subministrament d’aigua de 
qualitat i en quantitat suficient per a permetre un estil de vida força homogeni arreu, 
almenys per a la població urbana romanitzada.  
 
El llibre VIII  de Re Architectonica del Vitrubi (S. I aC.) i De Aqueductu Urbis Romae de 
Frontinus (S.I-II) ens mostra l’important nivell teòric de l’enginyeria hidràulica romana. 
 
Quan Juli Cèsar va elevar Tarraco a la dignitat de Colònia (mitjans S I aC.), la 
romanització duia ja dos-cents anys actuant. Una de les preocupacions dels duumvirs, 
magistrats locals que la condició de colònia implicava establir, va haver de ser la 
dotació d’importants recursos hidràulics que la dignitas de ciutat romana de iure 
implicava. Si el freàtic havia proveït suficientment fins llavors la demanda, la baixa cota 
(lluny del centre) de les deus naturals, deixava sense prou aigua els espais simbòlics 
de representació que ben aviat varen anar desenvolupant-se a les zones altes de la 
ciutat. L’estada de dos anys d’Octavi August a Tarraco, per a completar la definitiva 
pacificació d’Hispània, va accelerar el completar les infraestructures de 
subministrament.  
 
ELS AQÜEDUCTES DE TARRAGONA 
 
Tarraco va estar assortida tres aqüeductes. Un procedeix del riu Gaià, els altres dos 
del Francolí. 
 
L’aqüeducte del Gaià, l’specus (canal) del qual és gairebé tot subterrani, subministrava 
la part més alta de la ciutat, on es bastiren els principals espais de representació (Circ, 
Fòrum Provincial, temple del Diví August). L’obra va ser aprofitada (i alterada) el S 
XVIII i, en part, segueix en ús. 
 
El Pont del Diable pertanyia a l’aqüeducte del Francolí, d’ on captava l’aigua uns 10 
km. riu amunt de la ciutat. Nodria d’aigua la part central de la població, que inclou el 
Fòrum Local que va ser abandonat a l’Alta Edat Mitjana. 
 
La zona portuària s’alimentava d’un tercer aqüeducte, en part fossilitzat pel Rec Major 
citat a partir del SXVI i destinat al rec i a l’energia (els Molins del Port). Subministrava 
aigua a unes grans termes públiques excavades a partir del 1990.  
 
Dins l’Ager tarraconensis es coneixen almenys dos aqüeductes romans més, amb 
petits ponts: un a Constantí (Tarragonès), encara en ús per al rec agrícola i l’altre al 
Baix Penedès, enrunat. 
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ASPECTES TÈCNICS, CONSTRUCTIUS I ESTILÍSTICS. 
 
El Pont del Diable salva la vall d’un petit barranc. És l’únic tram sobre pont de tot 
l’aqüeducte (18km.) l’ specus del qual,  fragmentàriament conservat, discorria sobre el 
terreny.  
 
Es tracta d’un pont de 249m. de llargada, bastit sobre dues fileres d’arcades de mig 
punt, totes de la mateixa llum (5,9m.: 20 peus romans). Té vint-i-cinc arcs a la fila 
superior i onze a la inferior. La distància entre el centre dels pilars és de 26 peus 
romans (7,95m.). L’amplada de l’ intradós és de 1,86m. 
 
El pont està realitzat amb carreus isòdoms de dimensions notables. La cara externa és 
llisa a nivell dels arcs i presenta un encoixinat rústic als pilars i les impostes.  
 
Els pilars tenen una estructura graonada, i cada filera de carreus presenta un retrocés 
de mig peu romà (15cm.). És una solució poc comú que es troba també a l’aqüeducte 
de Mediomatricum (Metz, Lorena, França). 
 
L’specvs té uns 80cm. d’amplada (2,5 peus romans), està protegit per murs 
majoritàriament aixecats en reconstruccions modernes i presenta un pendent molt 
suau, d’un 0,4%, pràcticament idèntic al que té la totalitat de l’aqüeducte. 
 
Recentment s’han detectat indicis de que podia haver estat total o parcialment revestit 
d’estuc. En qualsevol cas, a més de resoldre la funció pràctica per a la que es va fer  
(l’estructura mai s’ha esfondrat), l’obra mostra una destacable qualitat estètica. 
Destaca la seva regularitat, l’aspecte majestuós i elegant i alhora serè i auster. 
Segueix captivant l’observador.  
 
FUNCIÓ 
 
L’art oficial en l’època d’August acomplia una funció de reforç del seu programa polític. 
Aquest consistia en dotar el món romà d’una nova i sòlida estructura política que fos 
respectuosa tanmateix amb determinats valors tradicionals. Bellesa serena, grandesa 
sense ostentació, equilibri i ordre combinats amb un sentit pràctic evident són  qualitats 
que el Pont del Diable posseeix de manera deliberada, i que tenen sentit dins el 
context polític del moment en que es va erigir. 
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pública en tots els racons de l’imperi. Les principals tipologies de representació 
imperial varen establir-se sota el regnat d’Octavi. 
 
L’emperador Marc Aureli, tot i que va haver de recórrer permanentment a la guerra per 
mantenir la seguretat de l’Imperi, era home d’ideals humanitaris i molt conscient dels 
beneficis d’una convivència pacífica i enriquidora. Se li atribueix un text, les 
Meditacions, un conjunt de reflexions i consells molt valorat des dels humanistes ençà 
que l’identifica com un emperador format en sòlids ideals filosòfics estoics. 
  
 
TÈCNICA I ESTIL. 
 
És una escultura realitzada en bronze, fabricada a partir de diversos motlles soldats i 
completada amb detalls fets a base d’incisions o  batuts. L’excel·lent factura i la seva 
gran qualitat fan palès que fou el treball d’un artista (de fet, probablement un equip) 
altament qualificat. Malauradament, tal com sol ser comú en període imperial, ignorem 
completament la personalitat i el nom de l’artista. 
Es tracta d’una obra pensada per ser vista des de múltiples punts de vista malgrat que 
potencia la visió frontal. Cal destacar els abundants rinxols de la barba i el cabell que 
contrasten amb les suaus faccions del rostre. 
 
ICONOGRAFIA. SIGNIFICAT I FUNCIÖ 
 
Es tracta de la figura eqüestre (muntada a cavall) de l’emperador romà Marc Aureli, 
que posa de manifest tota la seva grandesa i poder. El gest, molt semblant al 
d’algunes representacions d’Octavi (primer emperador, 16aC. - 14dC.), ha estat 
interpretat com una manifestació de clemència. Aquesta suposició vindria confirmada 
per la figura d’un cabdill bàrbar, citada per una font medieval però perduda, que era 
sota la pota enlairada del cavall. L’emperador es manifesta d’aquesta manera com un 
general invencible. Però el fet d’anar vestit de civil i desarmat, humanitza el personatge 
perquè indica que es tracta d’un pacificador, no d’un conqueridor. Té una funció 
commemorativa i d’exaltació del poder de l’emperador. És l’única estàtua eqüestre 
conservada de la iconoclàstia cristiana pel fet d’haver estat confosa amb la figura de 
Constantí primer emperador cristià. 
 
MODELS I INFLUÈNCIES 
 
L’estàtua eqüestre, que magnifica la personalitat del cavaller realçant l’estampa, en sí 
mateixa imposant, de l’home damunt la bèstia és un motiu temàtic. Es coneixen 
mostres antigues amb representació de figures cavalcant a diversos indrets del Pròxim 
i del Llunyà Orient. De l’època grega antiga es conserva el fragment d’una obra del 
S.VI aC., l’anomenat Cavaller Rampin, que representa un kouros dalt de cavall. 
 
No va ser però fins l’època romana que l’estàtua eqüestre va arribar a la seva 
consolidació. La voluntat de representació que sempre manifestà l’art romà, va trobar 
un vehicle magnífic per a resoldre iconogràficament l’enaltiment del poder i la glòria 
d’un personatge. L’estampa que sobreposa genet i cavall, intel·ligència i força 
sumades en una fusió de poder i grandesa, va esdevenir un motiu eficaç i repetit. 
 
Malgrat que coneixem l’existència de centenars, -potser milers- d’estàtues eqüestres 
per tot l’imperi, realitzades amb bronze o amb d’altres materials com marbre, 
pràcticament cap ha arribat fins a nosaltres, llevat de diverses restes fragmentades 
com els anomenats “Bronzes Daurats”  de Pergola. Una estàtua completa per bé que 
menor, el Regisole de Pavia, va perviure fins el 1796.  
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El retrat eqüestre va decaure a partir del Baix Imperi tot i que se’n coneix alguna 
excepció, com el colossal bronze parcialment deslligat de la conceptualització 
monumental bizantí de Justinià (S.VI). A l’Edat mitjana va tenir una presència menor i 
antiga (Cavaller de Bamberg, S.XIII). 
 
El Renaixement, lligat a la pràctica deliberada d’inspirar-se en el món clàssic va fer 
reaparèixer el motiu principalment per honorar herois militars i prínceps. El model de 
referència serà evidentment la figura de Marc Aureli, del qual se’n derivaran les  
diferents estàtues eqüestre: l’estàtua del Condottiero Gattamelata de Donatello (Pàdua 
1453) i l’obra paral·lela de Verrochio,  IL Colleoni, (Venècia 1479-88) 
 
El S.XX ha fet desaparèixer quasi completament del context urbà, el motiu de la gran 
figura eqüestre monumental. Entre els motius que expliquen el fet, cal destacar el 
canvi cultural que ha convertit en socialment inacceptable l’exaltació excessiva d’un 
personatge contemporani. D’aquesta manera, encara que no sempre, el retrat 
eqüestre ha quedat reservat per a alguns dirigents polítics de règims dictatorials.  
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Seu Vella de Lleida 
 
FITXA TÈCNICA 
 
Edifici: Conjunt de la Seu Vella de Lleida  
Autor: La catedral va ésser projectada i dirigida pel mestre d’obres Pere de Coma. 
Cronologia de l’edificació: La catedral bastida entre els anys 1203 i 1278 

El claustre durant el segle XIV 
El campanar edificat durant el segle XV 

Tipologia: Religiosa 
Materials: El principal material amb el qual es realitzà tot el conjunt arquitectònic fou 

la pedra del mateix turó de la Seu i del turó de Gardeny. 
Estil: La catedral és d’estil romànic de transició al gòtic. El claustre i el campanar són 

completament gòtics.  

  
 
 
 
  

CAMPANAR

SEGLE XV BASÍLICA

SEGLE XIII

CLAUSTRE

SEGLE XIV
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CONTEXT 
 
El context històric de La Seu vella correspon a la Baixa Edat Mitjana la qual presenta 
les següents característiques: 
 
El període que compren el segle XIII i fins el segle XV es caracteritza bàsicament per: 

• El creixement de les ciutats que facilita que l’hàbitat sigui més urbà que rural. 
• El redreçament del comerç terrestre a través de la ruta de Flandes i del marítim, mitjançant 

la ruta mediterrània i atlàntica. 
• L’aparició dels gremis artesanals i de la burgesia 
• El naixement de les lleis i institucions dels estats medievals: Parlaments o Corts Generals, 

Ajuntaments... 
• El sorgiment de les universitats. 

 
Aquesta època és la de la consolidació dels regnes anglès, francès, germànic, italià, 
dels de Castella i el de la Corona catalanoaragonesa com a conseqüència de l 
’increment econòmic i social arran de la recuperació de les ciutats i del seu comerç 
terrestre i marítim. 
El regne de Castella  recuperarà part de tot el territori peninsular, llevat de la zona 
litoral mediterrània que quedarà en mans de la Corona catalanoaragonesa i això 
suposarà que tota la península Ibèrica, llevat de Navarra, Portugal i Granada restaran 
a mans dels reis de Castella. 
La Corona catalanoaragonesa també tindrà un gran protagonisme a la Mediterrània a 
partir del segle XIII, quan Jaume I el Conqueridor conquerirà Mallorca i València, a 
més d’ instituir les lleis i institucions per governar tots els seus territoris, com el sistema 
pactista, les Corts Catalanes o Parlament i els Ajuntaments. 
Les Corts Catalanes estaven formades per una representació dels tres estaments o 
braços en què es dividia la societat medieval: el braç o estament eclesiàstic o clergat 
(representat per tots els bisbes i els abats dels principals monestirs), el braç o 
estament militar o noble (representat pels nobles) i, finalment, el braç reial o popular, 
que aplegava els representants de les ciutats i viles que depenien directament del rei. 
Per tant, la pagesia no hi tenia cap representació. Les funcions principals de les Corts 
eren: assessorar el rei en el govern de Catalunya, aprovar nous impostos i elaborar 
amb el rei, les lleis de la corona. D’aquesta manera naixia el pactisme que va ser la 
forma de govern característica de Catalunya fins l’ inici del segle XVIII en què el Decret 
Nova Planta l’anul·la. Aquest pactisme consistia en governar de manera consensuada 
el rei i els seus súbdits, expressat mitjançant els acords de les Corts. 
Els Ajuntaments també van néixer durant aquest període i també estaven formats pels 
representats dels grups socials de la ciutat: mà major, mà mitjana i mà menor. 
La Generalitat va néixer l’any 1359 com una delegació de les Corts encarregada de 
recaptar els impostos aprovats per aquestes. Durant el segle XV, la Generalitat, 
formada per representats dels 3 estaments, es convertí en una veritable institució de 
govern, arran de la mort de l’últim monarca de la dinastia del Casal de Barcelona, 
Martí I l’Humà, el 1410. 
Durant aquest temps, les conquestes de la corona de Catalunya i Aragó es van 
ampliar cap a la Mediterrània amb l’adquisició de: Sicília, Sardenya a Itàlia, Ducats 
d’Atenes i Neopàtria a Grècia, a més del regne de Nàpols a Itàlia. 
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ANALISIS FORMAL 
 
La Seu Vella de Lleida presenta una planta basilical i de creu llatina que conté tres 
grans naus en la part longitudinal, un transsepte o nau transversal molt ample i quatre 
absis, bastits amb els estils romànic i gòtic, tal i com descriurem a continuació. Cal 
tenir present que inicialment la catedral va ser edificada amb cinc absis, un dels quals 
va desaparèixer arran de les vicissituds històriques que ha patit aquest conjunt 
arquitectònic. 
En la construcció de La Seu Vella s’hi van utilitzar diversos elements de suport. Els 
murs estan disposats en aparell isòdom, és a dir, tots els carreus són iguals i estan 
ben treballats i units mitjançant morter. S’hi poden apreciar les marques dels diversos 
picapedrers que van participar en el seu bastiment. 
Els pilars cruciformes constitueixen juntament amb les seves columnes annexades, els 
principals elements discontinus que hi ha en l’interior de la Seu Vella.  
A cada costat de la nau central hi trobem dues fileres triples de pilars força alt que 
subdivideixen la nau longitudinal en tres espais. Estan formats per uns plints o bases 
molt altes, columnes de fust cilíndric i capitells romànics, magníficament decorats amb 
abundància de flora i fauna, així com amb escenes historiades relacionades amb 
l’Antic i el Nou Testament. El remat dels capitells és amb un àbac de modulació 
clàssica que els uneix amb les nerviacions gòtiques de les voltes. 
 
L’interior de La Seu Vella estava ricament decorat amb finestrals gòtics, pintures 
murals i retaules gòtics, a més d’un conjunt de 20 tapissos que s’exposaven els dies 
de Setmana Santa i Corpus i un gran mobiliari de fusta. 
Tot aquest tipus de decoració va desaparèixer com a conseqüència dels grans canvis 
històrics que va patir la ciutat de Lleida arran de la Guerra dels Segadors, de la Guerra 
de Successió –quan es va convertir aquest edifici en caserna militar fins el 1948-, i 
d’altres guerres, com la del Francès o la Guerra Civil. 
 
La coberta d’aquesta catedral, des de l’exterior, és embigada o encavallada amb dues 
vessants, però un cop estem a l’interior de l’edifici ens adonem que es tracta d’una 
coberta de volta de creueria i que a més, presenta un gran cimbori octogonal sobre 
trompes, també d’estil gòtic, a la part superior del creuer.  
A l’hora de descriure l’exterior de l’edifici hem de parlar de quatre aspectes importants: 
les portes, les capelles, claustre i el campanar. 
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A) Les portes 
 

És a les portes on es concentra la màxima esplendor de l’Escola lleidatana d’escultura. 
El cos rectangular que emmarca alguna de les portes s’avança més enllà de la línia del 
mur i genera una molt gran esqueixada decorada amb brancals i arquivoltes deixant 
entreveure l’enorme gruix dels murs. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Per entrar a l’edifici hi ha set portes romàniques amb diferent tipus de decoració geomètrica, (amb 
dents de serra, diamants, entrellaçats) o figurativa.  
S’anomenen d’acord a la funció religiosa que complien els fidels en entrar-hi (de l’Evangeli, de 
l’Epístola, dels fillols (per estar a prop del baptisteri)  
 
  

BASÍLICA

SEGLE XIII
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SEGLE XIV

CAMPANAR

SEGLE XV

PORTA DE 
L’ ANUNCIATA O DE 

LES NÚVIES
PORTA DE SANT 
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PORTA DELS 
FILLOLS
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CANONJA O 
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HAVIA LA PIA 

ALMOINA

PORTA DEL 
LAVACRUM

PORTA DE L’ EVANGELI

PORTA PRINCIPAL

PORTA DEL APÒSTOLS

PORTA DE L’ EPÍSTOLA

Planta del conjunt arquitectònic de la Seu Vella 
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B) Les capelles 
Des de l’exterior de La Seu Vella hom descobreix sis grans capelles: dues de 
romàniques (les de la Sagristia i la del Presbiteri) i quatre de gòtiques (la de Sant Pere, 
la de la Concepció, la de l’Epifania i la de Jesús ) 
Algunes conserven restes de decoració pictòrica així com algunes tenen altar i tombes 
també gòtiques relacionades amb les famílies aristocràtiques que les van fer bastir, per 
exemple els Requesens o el bisbe Arnau de Cescomes. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

 
C) El claustre 
 
El claustre de La Seu Vella és trapezoïdal i obert a la ciutat de Lleida amb disset 
finestrals gòtics dissenyats de formes diferents, on també es nota la presència de 
l’anomenada Escola de Lleida d’escultura mitjançant una decoració de grans 
palmeres, formes geomètriques – florals i elements zoomòrfics i humans en els seus 
capitells i decoració dels finestrals. A més, compta amb una gran porta anomenada 
dels Apòstols, perquè contenia decoració dels 12 apòstols, més una gran imatge de la  
Verge del Blau en el seu mainell i un timpà policromat amb la representació del 
Pantocràtor entronitzat i acompanyat del seu seguici celestials. 
 
El claustre està ubicat als peus de la catedral, fet inusual en l’Edat Mitjana i està 
considerat un dels més grans d’Europa, ja que té 48 m de llargada i 9 m. d’amplada. 
És singular per la seva forma lleugerament trapezoïdal i per ser obert a la ciutat, és un 
dels claustres gòtics més singulars del Gòtic europeu del segle XIV. El seu disseny 
s’atribueix a la família de Pere de Pennafreita qui va acabar la catedral en el 1278 
després de Pere de Coma i que probablement, conjuntament amb el seu fill van 
continuar dirigint les obres del claustre. 
 
D) El campanar 
 
El campanar també és d’estil gòtic del segle XV i també és singular, ja que es troba 
situat als peus del claustre, enlloc dels de la basílica. Presenta forma octogonal de 75 
m. d’altura amb quatre pisos diferenciats per cornises i finestres ogivals o gòtiques. La 
planta superior conté una terrassa que fa de mirador de tota la ciutat, decorada amb 
gablets i gàrgoles. 
En el disseny i direcció d’aquesta construcció hi van intervenir diversos mestres 
d’obres com: Jaume Cascalls fins el 1410 a qui va succeir Guillem Solivella i en el 
1416 fou el mestre Carlí qui va acabar de coronar el campanar. 

CAPELLA DEL 
PRESBITERI

CAPELLA DE 
JESÚS O DE 
CESCOMES

CAPELLA DE SANT 
PERE O DELS 
MONTCADA

CAPELLA DE LA 
SAGRISTIA

CAPELLA DE LA 
CONCEPCIÓ O 
DELS COLOM

CAPELLA DE 
L’EPIFANIA O DELS 

REQUESENS

Planta del conjunt arquitectònic de la Seu Vella
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SIGNIFICAT I FUNCIÓ 
 
Des de fa uns anys, La Seu Vella, ha anat recuperant el seu esplendor i això permet 
conèixer i valorar millor aquest edifici conjuntament amb la resta de construccions com 
l’edifici de la Canònica o la Canonja (on vivien els canonges de la Catedral) i en el que 
la Pia Almoina, institució benèfica medieval, oferia un plat calent als pelegrins, els 
orfes, les vídues o els malalts que ho necessitaven. Actualment es conserven al 
Museu de Lleida les pintures gòtiques d’aquestes dependències restaurades. 
 
La Seu Vella és un edifici de caràcter religiós i públic amb un clar simbolisme polític 
religiós i econòmic social quant a significat, ja que la catedral estava al costat del 
Castell del Rei o de la Suda i al cantó del palau del Bisbe  i ben ubicat des del punt de 
vista estratègic al cap damunt d’un turó des del qual es podia controlar el pont vell i 
tota la plana lleidatana. 
 
Des del punt de vista funcional es tracta d’una construcció religiosa, política i econòmic 
social com correspon als edificis religiosos de la Baixa Edat Mitjana, ubicats prop d’un 
castell reial i d’un palau episcopal, amb la qual cosa, la Seu Vella de Lleida ens permet 
relacionar el Romànic de transició cap el Gòtic amb la repoblació i creixement 
econòmic, social i polític de Lleida i, en especial, de la Corona Catalanoaragonesa en 
temps de Jaume I el Conqueridor i dels seus successors, així com en la bona ubicació 
geoestratègica del conjunt arquitectònic de la Seu Vella, un dels millors d’Europa per la 
seva singularitat. 
 
Actualment és un dels conjunts arquitectònics més rellevants del Gòtic europeu i per 
aquest motiu, ha estat declarada Monument Històric Artístic, i està en estudi per part 
de la UNESCO per si pot ser declarada Patrimoni de la Humanitat. 
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ANALISIS FORMAL 
 
La imatge de la Marededéu de Santa Maria de Veciana és una escultura exempta de 
petites dimensions que va ser realitzada per un escultor anònim durant el segle XIII 
amb la tècnica de la talla sobre fusta d’àlber policromada. 
La Mare de Déu apareix asseguda en un tron decorat amb dues petites columnes a 
cada costat. Té el cap cobert amb una toca que li arriba fins les espatlles i que es 
subjecta amb una corona. La mà dreta està situada al damunt de la seva falda en 
actitud de beneir, mentre que a l’esquerra sosté una esfera terrestre. Va vestida amb 
una túnica de color vermellós i un mantell de color blau que li cobreix una de les 
espatlles. Du unes sabates punxegudes de color blavós.  
El Nen Jesús porta una corona i va vestit amb una túnica i un mantell del mateix color 
vermellós que la seva mare. L’actitud de beneir amb la mà dreta i el llibre tancat a 
l’esquerra ens recorda la forma del Pantocràtor .  
Una cosa que crida l’atenció d’aquesta imatge és la posició del nen que està situat 
sobre del genoll dret de la seva mare, tot el contrari de la resta d’imatges més 
tradicionals d’aquest estil en què la col·locació de l’Infant es localitza al bell mig de la 
falda o sobre del genoll esquerra de la Marededéu.   
Totes dues imatges presenten les característiques pròpies del llenguatge escultòric 
romànic: frontalitat, hieratisme, simetria, ulls ametllats, vestits amb plecs geometritzats, 
restes de policromia de color vermell i blau. 
 
Ara bé, la cronologia del segle XIII i aquesta manera de representar el nen Jesús a la 
part dreta de la falda de la verge Maria, ens indiquen una evolució estilística de les 
imatges de les Marededéus romàniques cap a les noves tipologies gòtiques que 
arriben a Catalunya als inicis d’aquest segle.  
 
La verticalitat és la línia predominant de la composició de la Mare de Déu de Santa 
Maria de Veciana, la qual cosa proporciona un ritme de repòs i un equilibri estable. La 
llum és natural, provinent, sobretot, de la seva policromia rogenca i blavosa. Aquesta 
talla escultòrica presenta una atemporalitat per la forma de representar un tema 
transcendent com és el de la Mare de Déu entronitzada i sedent del seu fill al cel. 
L’obra mostra unes textures rugoses, mats i dures mitjançant la presència dels plecs 
geometritzats i el material emprat per a la seva execució. 
La policromia sobre la fusta es fa  a partir de preparació d’estucats i teles que 
permeten una millor penetració del pigment i redueixin l’impacta de les vetes de la 
fusta.  
 
 
TEMÀTICA 
 
La Mare de Déu de Veciana és de temàtica i simbolisme clarament religiós, perquè la 
seva iconografia està basada en la representació de la marededéu sedent, amb el fill 
sobre el seu genoll dret, en actitud de beneir.  
La talla presenta la imatge romànica de la Mare de Déu com a Saedes Sapientiae, és 
a dir, com a Tron de la Saviesa que sosté el Nen Jesús. Aquest adopta l’actitud de 
Crist – Jutge que apareix a l’escena del Judici Final: fa el senyal característic de la 
benedicció i aguanta un llibre, símbol del Nou Testament. La Mare de Déu du a la mà 
l’esfera terrestre que simbolitza l’univers com a signe de la perfecció i del poder diví. 
 
Des del punt de vista del significat es tracta d’una obra de temàtica figurativa i 
al·legòrica de la marededéu sedent amb el seu fill a la falda beneint com a Crist – 
Jutge, igual que en el Judici Final. Des de l’any 1893 aquesta escultura s’exposa al 
Museu Episcopal de Vic i com ja hem observat anteriorment, és una de les poques 
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imatges en què l’Infant seu sobre la cama dreta de la Verge Maria, al contrari de la 
majoria d’imatges de les Marededéus romàniques que ho fan sobre la cama esquerra 
o al centre de la falda com les Marededéus de Ger, de Núria o de Montserrat amb les 
que podríem establir similituds i diferències. 
 
La funció de la Mare de Déu de Veciana és una obra de localització decorativa perquè 
decorava l’absis principal de l’església romànica de Santa Maria de Veciana situada a 
la comarca de l’Anoia i, també de funció religiosa i didàctica del missatge triomfal 
sobre el pecat i la mort. Es refereix a la funció del Crist – Jutge que apareix a l’ escena 
de l’ Apocalipsis de Sant Joan, suportat pel tron celestial de la seva mare, Saedes 
Sapientiae, és a dir, com a Tron o Seu de Saviesa. 
 
Per tant, aquesta imatge de la Mare de Déu de Veciana,  igual que les imatges de 
totes les esglésies romàniques deuria tenir molt més efecte sobre els fidels que les 
paraules en llatí dels capellans, llengua culta que la gent del poble no entenia. Per 
això, el romànic va ser una forma artística que no dubtava en sacrificar el realisme per 
tal d’aconseguir un determinat efecte expressiu o per fer més entenedor el missatge 
que volia difondre. 
 
MODELS I INFLUÈNCIES 
 
L’execució d’aquesta imatge correspon al segle XIII i molt probablement, l’artesà 
anònim que la va esculpir devia rebre influències dels tallers italobizantins. La imatge 
de la Mare de Déu entronitzada amb l’Infant Jesús és pròpia de l’art bizantí i ja havia 
estat conreada pels artistes romànics del segle XII. 
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En el terreny religiós la Reforma protestant de Martí Luter canvià el mapa religiós 
europeu; el cisma d’Anglaterra promogut per Enric VIII fou un dels episodis més 
notables. El papa Pau III va convocar, amb el suport de Carles V, el Concili de Trento 
(1541-1563) i va intentar la reforma de l’església de Roma [Contrareforma o Reforma 
catòlica], la ideologia de la qual va nodrir de contingut l’art realitzat a finals del segle 
XVI i  durant l’època barroca als països catòlics. 
   
DESCRIPCIÓ FORMAL 
 
Aquesta obra, de 4,10 metres d’alçada, s’inspira en les idees estètiques de Miquel 
Àngel i Benvenutto Cellini. Del primer agafarà l’estructura serpentinata, consistent en 
el gir de les figures en espiral ascendent tal com Miquel Àngel havia utilitzat al Geni de 
la Victòria (Florència, Palazzo Vecchio,  Saló del Cinquecento,   1532), mentre que 
farà seu l’ideari de Cellini quan defensa la multiplicitat de punts de vista, l’anomenada 
multifacialitat qui escriu en resposta a Varchi : “ L’escultura és set vegades més 
important que la pintura perquè aquesta té només un punt de vista, mentre l’escultura 
en té vuit”. El grup està compost per diferents blocs de marbre per poder potenciar el 
moviment dinàmic del conjunt, ben al contrari del que defensava Miquel Àngel:  la 
utilització d’un únic bloc de marbre: “ l’escultura es fa a força de treure, no com la 
pintura que es fa a força de afegir”. 
L’estructura té com a eix la figura del jove que agafa entre els seus braços la dona la 
qual crea amb el seu cos una forma paral·lela a l’home de la part inferior, mentre el 
braç esquerre de la dona s’aixeca en direcció contrària. Aquest entrecreuament de 
diagonals confereix un gran dinamisme al grup escultòric. 
 
TEMÀTICA 
 
L’obra no agafà el seu nom original fins que va ser col·locada a la Loggia dei Lanzi. 
També es coneguda com Les tres edats o Rapte de la sabina. Si donem per bona 
aquesta darrera interpretació l’obra fa referència a  una llegenda de la primitiva història 
de Roma narrada per Plutarc a Vides i Titus Livi a  Història de Roma  (Ab Urbe 
Condita) segons les quals, Ròmul, fundador de la ciutat invità als habitants de les 
poblacions properes,-entre ells els sabins-  a una festa. A un senyal seu,  els romans 
raptaren les dones sabines solteres. Segons Plutarc només s’endugueren una dona 
casada, i no van cometre el rapte per llibertinatge, sinó per a crear una aliança entre 
veïns forta i segura, amb el vincle del matrimoni. En l’escena veiem a Ròmul raptant 
una sabina mentre el seu marit apareix vençut als peus del protagonista.  
El grup escultòric sintetitza la narració amb només tres figures, contràriament a les 
pintures d’aquest tema que presenten un gran nombre de personatges; tot i així, 
aconsegueix transmetre igualment la convulsió i l’esperit dramàtic del rapte. 
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MODELS I INFLUÈNCIES  
 
Formalment, l’obra té com a model el grup del Geni de  la Victòria  en el que Miquel 
Àngel fa referència a l’estructura serpentinata,  però Giambologna accentua el 
dinamisme ascendent del grup escultòric. Aquesta mateixa solució serà emprada per 
Gianlorenzo Bernini en el seu grup escultòric Rapte de Proserpina, en el qual la figura 
de la filla de Ceres, aixeca el braç intentant impedir que Plutó se l’endugui a l’Hades. 
En l’aspecte temàtic la història fou conreada per molts pintors de l’època barroca com 
ara Pietro da Cortona i Poussin, aquest últim en dues ocasions. En la pintura 
neoclàssica, l’obra de les Sabines de David (Paris, Museu del Louvre, 1794-1799), es 
refereix al mateix tema a partir de les fonts abans esmentades de Plutarc i Titus Livi, a 
més dels Fasti d’Ovidi,  mostrant la reconciliació entre sabins i romans, ja units pels 
llaços de sang dels seus descendents. 
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(racionalisme, empirisme, teoria heliocèntrica...) i grans descobriments (gravitació 
universal, circulació de la sang...) 
L’art tenia el mecenatge aristocràtic, monàrquic i eclesiàstic i tendia a ser didàctic i 
popular per accedir emocionalment al poble. 
En l'aspecte religiós, la Reforma va trencar el món cristià. Les guerres de religió, 
potenciades per la monarquia de Carles I d’Espanya i V d’Alemanya contra els 
prínceps alemanys, amb el substrat d’enfrontament econòmic que representaven 
contra la recaptació d’impostos del Vaticà, van actuar com estimulants de les rivalitats 
nacionals.  
La Pau de Westfalia el 1648, va significar l’acceptació de l’equilibri de poders per 
frenar el desgast econòmic i polític. El barroc es va donar quan Roma i l'Imperi 
Hispano germànic van acceptar el seu fracàs per aturar la Reforma. Fou la 
Contrareforma dels països catòlics la que, amb el Concili de Trento del 1563, i la 
Companyia de Jesús, van donar contingut ideològic al Barroc.  
Es pot dir, doncs que el segle XVII és un segle de traspàs entre l'expansió 
renaixentista i l'expansió divuitesca 
 
CONFIGURACIÓ URBANÍSTICA  
 
La horitzontalitat de la façana de la basílica de Sant Pere restava protagonisme al 
conjunt basilical. Per emfasitzar aquesta façana es pensà col·locar dues torres als 
extrems, projecte que encarregà Urbà VIII a Bernini, però la debilitat dels fonaments 
feu que el projecte no es pogués dur a terme. Anys més tard, ja en el papat 
d’Alexandre VII es va encarregar un projecte de plaça a Bernini amb la doble finalitat 
de realçar la façana i acollir als fidels. 
La plaça s’estructura en dos espais, un de trapezoïdal, l’anomenada piazza recta i un 
d’el·líptic, la piazza obliqua. Després de presentar diversos projectes Bernini creà a la 
piazza obliqua una columnata d’ordre dòric amb entaulament jònic coronada per una 
balustrada amb 140 imatges, en l’eix de les columnes, de sants i màrtirs de la església. 
El major gruix de les columnes dòriques reforçava la verticalitat de la façana de 
Maderno amb columnes gegants d’ordre jònic molt més esveltes. Aquesta columnata 
està composta de quatre fileres de columnes amb una major separació al centre, 
presidides en el seu  extrem per dos frontis tipus temple clàssic .El conjunt s’articulava 
al voltant d’un obelisc col·locat l’any 1586,  en temps de Sixt V. En l’eix transversal, 
dues fonts estan situades en el punt des del que es configuren els dos cossos 
semicirculars. La piazza recta obre els seus braços per tancar l’ample de la façana 
disminuint la seva alçada a mida que s’acosta a aquesta, fet que l’emfasitza 
visualment Ambdues places creen un espai que permet als fidels poder veure al papa 
tant quan aquest des de la Loggia de la Benedicció imparteix la benedicció “urbi et 
orbi” el dia de la Pasqua de Resurrecció, com quant es dirigeix als fidels des del balcó 
del seu palau. Bernini volia incloure un espai tancat amb la inclusió d’un tercer braç 
que mai es va construir, amb la intenció de crear en el fidel una sensació de sorpresa i 
amplitud espacial després del seu recorregut pels carrers del Borgo. Avui aquesta 
intenció queda malmesa per la creació, l’any 1929, de la Via della Conciliazione que, 
des del Tiber,  ens permet  visualitzar la plaça amb la basílica coronada per la cúpula 
projectada per Miquel Ángel.  
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Significat i funció 
 
La plaça de St. Pere, seu de la cultura catòlica recull els aspectes més significatius de 
l’arquitectura i de l’urbanisme barrocs: simbolisme, efecte escenogràfic i funcionalitat.  
La plaça, segons paraules de Bernini, simbolitzava els braços materns  de l’església 
“que abracen  als catòlics per a reforçar la seva creença; als heretges per a reunir-los 
amb l’església i als infidels per a il·luminar-los amb la veritable fe”.  Els sants del 
damunt de la columnata són els mitjancers d’aquesta església de salvació que 
multiplica esforços per fer més emotiva, apassionada i sensible la fe catòlica. 
Simbòlicament, la seu Catòlica, Apostòlica i Romana esdevé intermediària  en  el  
camí vers la salvació, plantejament ben contrari a la concepció protestant que no 
reconeix ni la Verge ni els sants com intermediaris en la salvació de la humanitat. Els 
sants representen l’església triomfant, respecte l’església militant que són els fidels. 
La funció de la plaça es la d’acollir el màxim nombre de fidels, alhora que resoldre la 
poca alçada de la façana. El passadís central del bosc de columnes servia d’aixopluc 
en dies de pluja facilitant la celebració de processons, en especial el dia del Corpus i 
Via Crucis. Mitjançant l’escenografia pròpia de l’esperit barroc Bernini pretenia 
provocar emocions en el fidel amb una visió àmplia i a la vegada solemne. 
Aconsegueix guanyar espai per al culte, permetre la visibilitat de les estances 
vaticanes i la Loggia de les benediccions a més de crear una perspectiva il·lusionista.  
 
Models i influencies  
Els models i referències d’aquesta obra són  Miquel Àngel i el seu projecte del 
Campidoglio en el que fa a la piazza recta, mentre la columnata de la piazza obliqua  
ens remet al Teatre Olímpic de Vicenza, obra de Palladio. Alhora en petita escala la 
configuració de l’espai de la piazza obliqua és igual que l’espai de Sant’Andrea al 
Quirinal del mateix Bernini: un espai el·líptic transversal. 
L’obra influí en altres obres d’època barroca com la plaça no finalitzada davant de la 
Regia de Caserta, obra de Luigi Vanvitelli i d’època neoclàssica com els braços 
còncaus de l’església de Sant Francesc de Paula a Nàpols (1809-1831), davant del 
palau reial. 
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Jardins de Versalles 
 

1 Cour d’honneur

2 Pati de marbre

3 Palau

4 Banys d’Apol·lo

5 Tardor

6 Estiu

7 Hivern

8 Primavera

9 Columnata

10 Latona

11 Apol·lo

12 Gran Canal

13 Grand Trianon

14 Temple de l’Amor

15 Petit Trianon

16 Hameau

 
 
FITXA TÉCNICA 
Títol: Jardins de Versalles del palau i  del Gran Trianon  
Autor: André Le Nôtre ( París, 1613-1700). Jardins del Palau i Gran Trianon.   
Cronologia:1662- 1700 
Estil: Barroc 
Tipologia: Jardí 
Materials: parterres de flors i plantes; arbres, parterres d’aigua, arquitectures i 

monuments. 
 
CONTEXT 
 
El context històric del segle XVII va estar determinat per la depressió que va començar 
a l'entorn del 1640 i va tocar fons a la dècada de 1670-80. En aquest segle, el 
creixement de la població s’estanca, es frena l'entrada de metalls preciosos i la 
"revolució dels preus" i la convergència de les guerres constitueixen un temps de 
davallada econòmica. Només es pot parlar a Anglaterra d'una certa revolució agrícola 
que posarà les bases de la revolució Industrial del segle XVIII. També a França 
s'observa una certa prosperitat amb l'evolució cap a la manufactura  i l'abandó del 
treball gremial. El mercantilisme més que una teoria, va ser una aventura que buscava 
l'enriquiment d'unes nacions a costa de l'empobriment de les altres. A la llarga, va 
significar l’enfonsament de les monarquies que van haver de pagar un deute cada cop 
més car per les seves creixents despeses de luxe i de Cort. 
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Culturalment, fou una època de grans pensadors i científics: Galileu Galilei, Torricelli, 
Newton, Kepler, Bacon, Descartes. Es van posar les bases a importants teories 
(racionalisme, empirisme, teoria heliocèntrica...) i grans descobriments (gravitació 
universal, circulació de la sang...) 
L’art tenia el mecenatge aristocràtic, monàrquic i eclesiàstic i tendia a ser didàctica i 
popular per accedir emocionalment al poble. 
En l'aspecte religiós, la Reforma va trencar el món cristià. Les guerres de religió, 
potenciades per la monarquia de Carles I d’Espanya i V d’Alemanya contra els 
prínceps alemanys, amb el substrat d’enfrontament econòmic que representaven 
contra la recaptació d’impostos del Vaticà, van actuar com estimulants de les rivalitats 
nacionals.  
La Pau de Westfalia el 1648, va significar l’acceptació de l’equilibri de poders per 
frenar el desgast econòmic i polític. El barroc es va donar quan Roma i l'Imperi 
Hispano germànic van acceptar el seu fracàs per aturar la Reforma. Fou la 
Contrareforma dels països catòlics la que, amb el Concili de Trento del 1563, i la 
Companyia de Jesús, van donar contingut ideològic al Barroc.  
Es pot dir, doncs que el segle XVII és un segle de traspàs entre l'expansió 
renaixentista i l'expansió divuitesca, on França i el rei Sol, Lluis XIV, son els 
protagonistes. 
 
ESTRUCTURA DEL JARDÍ 
 
Els jardins de Versalles s’estructuren a partir d’un eix longitudinal que parteix del palau 
en direcció al gran canal construït entre els anys 1666 i 1674, en forma de creu amb 
una amplada de 62 m. i una llargada de 1800 m. el tram longitudinal i 1500m. el 
transversal. En aquest eix central trobem una natura racionalitzada i simètrica. A 
ambdós costats d’aquesta apareix la natura domesticada amb els “bosquets” i espais 
lúdics on un cert ordre trenca els espais verges reordenant-los. Finalment, i ja fora de 
l’espai controlat per l’arquitectura del palau apareix la natura salvatge, que dóna pas a 
altres espais arquitectònics entre ells el Trianon de Marbre (1688), més tard conegut 
com a Gran Trianon, construït per a l’antiga amant i desprès esposa de Lluis XIV, 
Madame de Maintenon. Fou projectat per Jules Hardouin-Mansart amb jardí de Le 
Nôtre  Altres espais omplen el territori del conjunt versallesc, entre els que destaquen 
el Temple de l’Amor (1775), obra de Richard Mique amb la figura central de Cupido; el 
Petit Trianon (1762-1767) d’Ange-Jacques Gabriel,  i el llogaret (hameau), caprici de 
Maria Antonieta, esposa de Lluis XVI, construït l’any 1683, sis anys abans de la 
Revolució Francesa.  
Seguint l’eix longitudinal trobem dos parterres d’aigua dissenyats per Jules Hardouin-
Mansart, la font de Latona, quatre bosquets amb les fonts al·legòriques a les 
estacions; la columnata també obra de Jules Hardouin-Mansart, originalment amb el 
grup escultòric El rapte de Proserpina, de François Girardon ; l’estany d’Apol·lo i el 
gran canal. 
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FUNCIÓ I SIGNIFICAT 
 
El programa de Versalles té com a centre la figura d’Apol·lo com a personificació del 
Sol, en referència a Lluis XIV, autoproclamat Rei Sol. Al final de l’eix longitudinal hi ha 
l’estany d’Apol·lo, on veiem al deu com a Febus -el sol- sortint de l’aigua en un carro 
tirat per quatre cavalls. simbolitzant la sortida del sol. Originalment al costat hi havia el 
Grup d’Apol·lo assistit per les nimfes de Tetis, mentre els seus servidors netejaven els 
cavalls en grups de dos. En l’actualitat aquest grup es troba en una gruta al costat dels 
parterres d’aigua, on el poder del rei quedava simbolitzat amb la personificació dels 
rius de França en al·lusió als territoris de la Corona. En direcció al gran canal hi ha la 
font de Latona, on Lluis XIV, mitjançant el relat d’Ovidi a les Metamorfosis, fa una clara 
advertència a la noblesa, que l’any 1648 s’enfronta al rei en la anomenada Revolta de 
la Fronda. La història representada explica com Latona, mare d’Apol·lo i Diana, 
demanà a uns pastors licis que li donaren de beure. Al negar-li aquest desig, Latona 
invoca a Júpiter que els castiga convertint-los en granotes. A la font es veuen figures 
meitat humans, meitat granotes. La simbologia és present en altres àmbits , com les 
quatre fonts on veiem a Saturn simbolitzant l’hivern; a Bacus, la tardor; a Ceres l’estiu i 
a Flora, la primavera. Una altra font és la de l’Encelat, cabdill de la revolta dels 
Gegants contra els deus i vençut per aquests amb l’ajuda d’Hèrcules. Es representa 
esclafat per una gran pedra llançada per Atenea, que es va transformar en la 
paradisíaca illa de Sicília. 
Tot el conjunt vol estimular el gaudi dels sentits: la remor de l’aigua dóna  plaer a 
l’oïda; el perfum de les flors a l’olfacte, els diferents racons, arbres, plantes, parterres i 
escultures  a la vista i el tacte,  i els àpats de les grans celebracions al gust.   
 
MODELS I INFLUÈNCIES 
La prefiguració del jardins de Versalles es troba  als que també André Le Nôtre.  va 
dissenyar a l’entorn del palau construït per Fouquet a Vaux-le-Vicomte.  En els seu 
espai central, aquest arquitecte de jardins experimenta amb la natura racionalitzada, 
així, va talar tot un bosc per tornar a construir un nou paisatge. Aquest tipus 
d’ordenació serà imitada a tots els jardins europeus de finals del segle XVII i al llarg del 
segle XVIII, des de Torí fins a Viena i Sant Petersburg. Lluis II de Baviera va copiar en 
petita escala el palau i jardins de Versalles al seu palau de Linderhof, a prop de Munic. 
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CONTEXT  
 
Els revolucionaris francesos van prendre com a model els antics valors de Grècia i 
Roma per enderrocar la fastuositat del Rococó, l'art dels Salons aristocràtics. Era 
doncs, la reacció profunda contra la frivolitat de l'art i la moral de principis de segle. A 
l'època napoleònica, l'art Neoclàssic va prendre un tret molt més classicista en el que 
anomenem l'Estil Imperial. Napoleó amb aquest retorn a l'antiguitat de llenguatge 
racionalista, ordenat i geomètric, transmetia ideals de justícia, honor i patriotisme. 
L'època de Napoleó fou la més fecunda fent construccions classicistes i es fa evident 
la intenció d'identificar Napoleó amb els emperadors romans. Posteriorment, al segle 
XIX la crisi religiosa, les revolucions liberals i econòmiques van suposar el triomf del 
Romanticisme com a resposta a la reacció burgesa que havia originat el 
neoclassicisme. 
Els arquitectes neoclàssics sabien que un nou ordre social exigia un nou ordre de la 
ciutat, i tots els seus projectes es van inscriure en un pla de reforma urbanística. La 
nova ciutat havia de tenir, com l'antiga, els seus monuments però l'arquitecte havia de 
preocupar-se també del desenvolupament social i funcional. Es van construir esglésies 
a la manera dels temples clàssics, però també escoles, museus, hospitals, mercats, 
duanes, ports, carrers, places. Els escultors i els pintors treballaven per embellir la 
ciutat: estàtues, ornaments, grans representacions històriques van servir d'exemple als 
ciutadans. 
 
HISTÒRIA DE L’EDIFICI 
 
L’actual edifici l’encarregà Napoleó a Pierre Vignon l’any 1806 amb la voluntat de 
construir un temple a la glòria dels exèrcits francesos (La Grande Armée) i Vignon va 
destruir una construcció anterior atribuïda a  l’arquitecte Pierre Constant d’Ivry (1698-
1777) A l’època revolucionària, havia estat considerat el Temple de la Revolució i 
havia tingut una localització preferent al costat de la Place de la Concorde on havien 
estat guillotinats Lluís XVI i la seva esposa Maria Antonieta. 
 
ANALISIS FORMAL 
 
Espai exterior. 
 
El projecte de Vignon està clarament inspirat en el classicisme, es tracta  d’un temple 
octàstil, perípter i a la façana principal presenta una doble fila de columnes corínties. El 
temple només és accessible per la gran escalinata de la façana principal, una escala 
de 28 graons que presideix l’accés al temple. Les columnes d’ordre corinti de 20 m. 
d’alçada, tenen base, fust estriat i capitell amb fulles d'acant. Tot el conjunt està elevat 
sobre un pòdium de 7 m. d’alçada. Les cinquanta-dues columnes del conjunt 
remarquen el seu estil neoclàssic. 
L'entaulament corona l’edifici amb una coberta a dues aigües  i sobre la nau una 
estructura voltada configurada per tres trams quadrats, és embellida amb tres cúpules 
sobre petxines. 
El fris i els frontons tenen esculpides escenes religioses. Destaca el frontispici de la 
façana principal, el qual mostra una representació del Judici Final, obra de l’escultor 
Henri Lemaire (1798-1880)  acabat el 1833. 
Una porta de bronze amb baix relleus inspirats en els Deu Manaments ens condueix a 
l'interior. El joc racional de línies verticals de les columnes amb horitzontalitat de 
l'entaulament configura a l'edifici un equilibri grandiloqüent. 
Així, l’aspecte exterior és el d’un gran temple clàssic que combina solucions gregues 
(columnata) i romanes (pòdium, escalinata només a una façana.  
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FUNCIÓ I SIGNIFICAT 
 
Originalment el projecte de Vignon, sota la commitència de Napoleó Bonaparte, tenia 
una funció commemorativa, enaltidora dels exercits francesos. Napoleó va posar l'art 
al seu servei tal com ho feien els emperadors romans per tal de justificar i legitimar el 
seu poder. Les imponents columnes, així com el seu monumental aspecte exterior, són 
un bon exemple per confirmar el deix enlluernador de Napoleó a l'hora de crear un 
temple en honor al seu exèrcit. Quant al paper de l'arquitecte,  sens dubte és el mateix 
que establiren els arquitectes romans amb llurs emperadors; s'ha de pensar, per tant, 
que P. Vignon va treballar per glorificar l'Imperi napoleònic. 
A partir de 1842, quan l’ús cívic es va traslladar a l’Arc de Triomf, va tenir una funció 
religiosa, com a església dedicada a Maria Magdalena. Els alts relleus del frontó 
representen el Judici Final. Al centre hi veiem a Crist entre dos àngels. A la dreta 
l’arcàngel Sant Miquel vencedor dels condemnats representats pels vicis. A l’altre 
costat es representa Maria Magdalena com a dona pecadora que s’ha penedit amb la 
intervenció de Crist. La seva imatge fou criticada per la seva “indumentària impúdica”, 
segons els seus contemporanis. La imatge de la Santa també presideix el retaule 
major amb la representació de la seva assumpció al cel, obra de Maroccheti entre 
1835-1857. 
 
MODELS I INFLUENCIES 
 
El neoclassicisme  té com a referències directes el mon clàssic grecoromà. Vignon es 
va  inspirar en la Maison Carrée de Nimes, obra d’estil romà imperial de l’any 16 aC. , 
malgrat dos canvis significatius, com son les seves dimensions monumentals, i que el 
pòrtic és octàstil enlloc d’hexàstil. 
Aquesta tipologia de temple, sobre tot en els pòrtics, és una constant en moltes obres 
neoclàssiques, com el pòrtic hexàstil del Panteó de París, obra de Jacques Germain 
Soufflot, anterior en el temps (1757-1790), o el de la Gliptoteca de Munic (1815-1830), 
obra de Leo von Klenze, amb pòrtic octàstil i ordre jònic. 
Podem parlar d’eclecticisme en la mida que aquest edifici té unes proporcions molt 
monumentals, no respecta l’escala humana a la manera clàssica i està realitzat amb 
tècniques i mitjans pròpies del segle XIX ben allunyades dels sistemes constructius 
clàssics. Igualment, la síntesi de les formes gregues i romanes ens apropa també a 
l’estètica eclèctica tan utilitzada en la urbanització propiciada des dels estats per 
embellir les ciutats durant el segle XIX. 
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ANÀLISI FORMAL I TÈCNIC 
 
L'enterrament d'Ornans és un llenç de grans dimensions en forma apaïsada que 
mostra un senzill enterrament al poble natal del pintor. El quadre presenta una 
composició a manera de fris, força estàtica, gairebé sense acció. Es tracta d'un retrat 
col·lectiu, de mida natural, d’alguns dels habitants d'Ornans. 
Courbet mostra l'escena sense cap tipus d'idealització. La majoria dels personatges es 
troben a la mateixa altura, disposats horitzontalment a manera de fris, sense cap mena 
de jerarquia espacial. L'únic element que s'eleva sobre la resta és la creu que trenca la 
uniformitat del paisatge del fons. El grup no és homogeni ni el seu repartiment és 
simètric. A l'esquerra, apareixen la majoria de les autoritats civils i eclesiàstiques que 
es reconeixen pels seus vestits i, a la dreta, la resta del poble, familiars i veïnes. 
La gamma cromàtica és reduïda. L'artista utilitza una paleta de tonalitats fosques i 
sòbries que mostra una clara influència del cromatisme de la pintura holandesa i 
espanyola del segle XVII, la qual havia contemplat al Museu del Louvre. El 
protagonisme del negre desafia les normes acadèmiques de l'època i evidencia la 
gravetat de l'escena. Tons ocres, verds i grisos dominen en el paisatge del fons. La 
possible monotonia cromàtica es trenca amb els blancs i vermells que apareixen en 
diferents parts del quadre.  
La llum no busca atorgar dramatisme a l'escena, sinó que utilitza els efectes del 
clarobscur per donar corporeïtat a les figures. Contrasta la banda esquerra, més 
lluminosa, amb una banda dreta enfosquida per les vestidures negres de les dones. La 
llum del capvespre accentua la solitud del paisatge. La tècnica de llum és bona i 
reflecteix l'estudi de les obres de Caravaggio i Rembrandt . 
Es tracta d’un oli sobre tela. L’oli és una tècnica pictòrica que consisteix a dissoldre els 
pigments en un aglutinant com l'oli de llinosa. Aquesta tècnica permet gran varietat 
d'efectes pictòrics i rectificacions. 
 
TEMÀTICA, SIGNIFICAT I FUNCIÓ 
 
L'originalitat  d’aquesta obra rau en la manera de tractar el tema: un romàntic l’hauria 
idealitzat per tal de ressaltar el dramatisme i el dolor dels protagonistes;  el respecte a 
la iconografia cristiana obligaria  a representar aquest enterrament tal com “hauria de 
ser”. Però el realisme tracta l’escena com “realment és”, no sense un cert to de 
denúncia provocadora. 
La mort d’un veí no sembla provocar un gran dolor entre els assistents a l’acte. Ningú 
no para atenció a la cerimònia i l’enterrador mostra una actitud de clara impaciència. 
La teatralitat de les vestidures contrasta amb la indiferència dels rostres. Davant, en 
lloc preferent, apareix un gos com a mostra de la voluntat de Courbet de reflectir la 
realitat sense sotmetre’s a jerarquies preestablertes. 
La idea que és possible representar les coses d’una manera objectiva s’obre camí en 
un ambient cultural influït pels recents avenços de la ciència i de la tècnica. Els 
positivistes propugnaven la utilització del mètode científic en tota activitat humana. El 
nou invent de la fotografia fa que les imatges es puguin representar amb total exactitud 
 
Significat: Els personatges d’aquest llenç eren habitants d’ Ornans que van acceptar 
ser retratats per Courbet. Els representa en la mateixa disposició que tindrien a dins de 
les esglésies: separats, els homes a l’esquerra, les dones  a la dreta. A partir de dades 
dels arxius municipals i d'actes notarials, els historiadors han pogut donar nom a gran 
part dels personatges. 
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Funció : El 1855, any de l’ Exposició Internacional, el jurat acceptà una sèrie d’obres 
de Courbet, però en rebutjà dues de les més importants pel pintor: Enterrament a 
Ornans i L’estudi del pintor. 
Els quadres monumentals amb figures realitzades a mida natural estaven reservats 
per a assumptes històrics o mitològics – gèneres nobles -, no per a escenes d'un altre 
tipus. A Enterrament a Ornans les proporcions ja suposen una provocació als valors 
establerts perquè es tracta d’una escena, considerada trivial per molts, que serà 
rebutjada en els cercles oficials. 
En diversos salons oficials d'anys successius van rebutjar les seves obres. Courbet va 
decidir organitzar una exposició pròpia, el "Pavelló del Realisme" que serà la llavor del 
"Saló dels Rebutjats" impressionista. 
Enterrament a Ornans  sembla que convida a una meditació sobre la mort i la condició 
humana, però el que està oferint en realitat, és una imatge de la societat rural francesa 
del segle XIX, perquè el que uneix  aquestes persones és la seva pertinença a un grup 
social, no la devoció religiosa. L'obra va ser considerada escandalosa per la crítica,  
per haver donat massa importància a un tema aparentment vulgar o massa quotidià 
per ser mostrat en tan grans dimensions.  
 
MODELS I INFLUÈNCIES 
 
El títol original de l'obra era, Quadre de figures humanes, històric d'un enterrament a 
Ornans. Courbet s'inspira en els retrats col·lectius holandesos del segle XVII, tot i que 
la sumptuositat dels negres recorda l'art espanyol d’aquell segle. 
Va mantenir un compromís polític i social molt fort al llarg de la seva vida i considerà  
la pintura com un vehicle eficaç en la lluita per la defensa de les seves idees. 
La història el recorda com el màxim representant del realisme francès, lligat a l'auge 
del proletariat,  aparegut a la segona meitat del segle XIX en paral·lel amb la 
industrialització, però també com a un artista conscient de la seva vàlua que va 
reivindicar el paper de la individualitat en l'art, anticipant-se als artistes contemporanis 
del segle XX. 
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ANÀLISI FORMAL I TÈCNIC 
 
El 1908 Matisse va crear, al seu estudi de París, L'habitació vermella. Estava 
destinada a la mansió de Moscou del col·leccionista rus Sergey Shchukin i el mateix 
artista l’anomena "panell decoratiu". 
La tela presenta un menjador burgès en el que una figura femenina arranja els detalls 
previs a un dinar. Sobre la taula hi ha gerros, fruites i flors. 
L’ Habitació vermella, nom que s’explica pel color que predomina en l'escena,  ofereix 
un aspecte  proper al decorativisme dels tapissos orientals, i s’allunya de les 
composicions convencionals. Per a Matisse, un quadre és una qüestió d’ordre i unitat. 
Tot hi juga un paper: els objectes, els personatges i les superfícies buides. La 
composició no és més que l’art de disposar de forma ordenada els objectes. 
L’eix d’aquesta composició és el color, de gamma reduïda però de gran intensitat. 
L’associació del vermell i del blau s’erigeix en la veritable protagonista del quadre. Els 
fauvistes eren coneixedors de la Teoria del Color i Matisse sabia que contraposant dos 
tons complementaris el resultat òptic ressaltava molt més la força de l'obra. 
La continuïtat entre el paper de la paret i les estovalles, s'uneix en un tot únic que 
subratlla el caràcter bidimensional de la tela. Així queda anul·lada la noció d’espai 
perquè no s’han utilitzat els recursos de la perspectiva tradicional. La finestra, a través 
de la qual veiem un jardí amb plantes i flors, no és una excusa per donar una sensació 
il·lusòria de profunditat, sinó un motiu per  reflectir l’arabesc  de la decoració interior.  
 
El color, sotmès a la llum durant  l’ impressionisme, ara s’allibera. No hi ha cap font de 
llum ni natural ni artificial. És el mateix color el que dóna lluminositat, i ja no hi ha 
rastre d’ombres. L’herència de Gauguin es fa evident tant en el planisme com en l’ús 
del color.  
 
El dibuix té més importància. Es basa en una línia corba, sinuosa i gruixuda, que pot 
arribar a descompondre la forma en contra de qualsevol expectativa de naturalisme i 
que dóna dinamisme a l’obra. Els contorns dels arbres i el de la dona són simplificats 
perquè estiguin més d’acord amb les flors dibuixades en el paper de la paret i en les 
estovalles. 
 
Es tracta d’un oli sobre tela. L’oli és una tècnica pictòrica que consisteix a dissoldre els 
pigments en un aglutinant com l'oli de llinosa. Aquesta tècnica permet gran varietat 
d'efectes pictòrics i rectificacions 
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TEMÀTICA, SIGNIFICAT I FUNCIÓ 
 
L’Habitació vermella plasma un tema que Matisse ja havia pintat en 1897, en la seva 
obra "La taula", però el resultat és  totalment diferent. El pintor ha transformat un 
quadre amb certes influències impressionistes, en una obra de caire avantguardista i 
innovador. 
 
Significat: A través del color, l’artista apel·la a la part emotiva de l’espectador. Aquest 
esteticisme queda plasmat en imatges de felicitat i refusa les angoixes del món 
contemporani. És un art que no defensa cap bandera ideològica, només aporta una 
nova tècnica pictòrica. 
 
Funció: Estètica . 
Matisse va afirmar que l’objectiu del seus quadres era proporcionar plaer i alegria de 
viure. Ell deia ” somnio amb un art equilibrat, pur, afable, on el tema no sigui inquietant 
ni torbador, que serveixi com a calmant cerebral”.  
 
 
MODELS I INFLUÈNCIES 
 
Matisse juntament amb Derain inicia el moviment Fauvista a Cotlliure,  l'estiu de 1905. 
L’artista rep influències del seu mestre, el pintor simbolista Moreau i  de 
postimpressionistes com  Gauguin, i  Cezanne. Aquest era considerat el mestre de tots 
els artistes del seu cercle, Dufy i Vlaminck entre d’altres. 
Altres influències en la pintura de Matisse eren les miniatures perses i l’art islàmic. Ell  
deia que la inspiració  sempre li arribava de l’orient. 
 
Henri Matisse, líder del moviment fauvista, és un dels artistes més influents del segle 
XX. Les seves innovacions estilístiques, juntament amb les de Picasso, modificaran el 
curs de l'art contemporani.  
 
Els germans Gertrude i Leo Stein col·leccionistes d’art d’origen nord-americà van 
comprar alguns quadres de Matisse i aviat un sector de la societat parisenca avançada 
es va interessar per una pintura "diferent". Els Stein formaven part d’un cercle molt 
restringit. S'oposaven a l’art acadèmic i defensaven la innovació artística i la ruptura 
radical amb el passat. 
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CONTEXT 
 
Dona i Ocell, de Miró,  dóna la benvinguda als qui arriben a Barcelona, per terra, en 
cotxe (la Gran Via, ben a prop, enllaça amb les vies que connecten la ciutat amb altres 
llocs), o en tren, situada com està immediata a l’estació; fa conjunt amb dues més: el 
Mosaic (1976) al paviment de les Rambles, saludant als que desembarquen, i el Mural 
(1970) de l’Aeroport, als qui arriben en avió. Són tres obres de caràcter públic. 
Retorna, en la seva configuració a una altra gran escultura, del 1962 (Femme et 
Oiseau), feta conjuntament amb Llorens i Artigas, de la que hi ha una versió en bronze 
a Amsterdam. aquesta obra  primerament es deia Dona-bolet amb barret de lluna,  títol 
que s’adiu a les formes de la nostra Dona i Ocell. 
L’obra té a veure, formalment, amb d’altres de motiu femení (en especial la  Dona 
ampolla (1973), a Sta. Cruz de Tenerife). 
 
 
ANALISIS FORMAL: 
 
És una forma vertical i complexa: a la part de baix, hi ha una part arrodonida de caire 
orgànic com un element natural que puja. Com si es tractés d’una ceba o una tija que 
a dalt acaba amb una mena de brot, poncella o cap de bolet. Tanmateix, dalt de tot, hi 
ha una cosa molt diferent: com un rodet desigual i inclinat, buit, tot de trencadís blanc 
per dins, lluent quan rep la llum, coronat amb una mena de mitja lluna groga, de 
banyes ben definides. 
Tija i brot estan separats per una línia horitzontal que marca una discontinuïtat. A la 
tija, veiem a una banda com una mena de tall gran, vertical, de trencadís negre i a 
l’altra,  una rodona que també s’enfonsa cap a dins, igualment negra i rodona; dalt de 
tot del brot hi torna a haver un altre cercle negre, enfonsat. 
El color s’usa de forma variada: el creixent és tot ben groc, el rodet i la forma vegetal 
vertical tenen panells de color de formes vàries, d’un cromatisme més aviat pla sense 
excloure’n, però, les textures matisades, a cada forma, del mateix color, amb efectes 
fets mitjançant el trencadís: formen esquemes variats, com retalls, superposicions, fils, 
collages...; tenen dinamisme, es solapen, com en un moviment suau; a vegades estan, 
en part, destacats en alguna banda per un fil blanc, com definint un relleu. 
L’entorn és urbà, l’escultura destaca sobre un fons amb edificis per tot arreu, d’aspecte 
i alçades diferents, construïts en diferents èpoques i amb diferent tipologia (residencial, 
oficines, hotels).  
L’escultura està ubicada a la cantonada d’un espai quadrat obert, i és l’element més 
gran d’aquest espai; és dins d’un estany, prop del marge en el qual es reflecteix.  
És un punt de la ciutat amb molt de trànsit, molt visible, la seva mida li dóna 
monumentalitat i així es converteix en una obra d’art coneguda per molta gent. En 
poder-li donar la volta, té molts punts de vista. 
 
Idees mare i estructura: 
 
Idees: 

• Verticalitat, 
• Monumentalitat (escala gegantina), gran visibilitat per mida i colors, 
• Varietat de formes i seccions (tiges, línies...) 

 
Estructura amb duplicitat formal contrastada: fust /brot estables i cilindre/creixent 
dinàmics 
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SIGNIFICAT I FUNCIÓ 
 
S’ha indicat un presumpte significat establint diverses relacions entre l’escultura i 
diferents òrgans, criatures i elements de la Natura. L’obertura negra, vertical, s’ha 
relacionat amb les vulves de la  Gran Maternitat, de San Francisco, o de la Dona 
(1981) de l’Ajuntament de Barcelona; el fust en conjunt sembla tenir una forma fàl·lica.  
 
Funció: Urbanística. 
 
 
MODELS I INFLUENCIES 
 
Es tracta d’una imatge molt lliure i original, amb algunes coincidències formals amb 
obres d’altres creadors: l’ús del trencadís recorda el Drac (cap el 1906) del Parc Güell; 
les referències a elements de la natura podrien tenir en compte l’estil de Gaudí (1852-
1926); i la forma que, com una cresta, corona l’obra, el caràcter actiu dels Ocells, de 
Braque. 
Es situa Joan Miró al moviment surrealista que reclama la llibertat més absoluta per a 
l’artista, la que correspon als primers temps de la Història i també la primera etapa de 
la vida dels infants quan no hi ha constrenyiment de normes ni tradicions; es tracta 
d’una aplicació de l’èmfasi en el subjecte, tret propi de la nostra  Modernitat, derivant 
des de les diferents afirmacions dels drets personals (Estats Units, 1776, França, 
1789,etc). La seva obra ofereix una versió original del moviment surrealista, diferent, 
per exemple, del que impulsa Dalí (1904-1989. Miró té una mirada lliure, neta, no 
pretén trencar cap convenció, -encara que ho faci-,  ni fer referència a cap mitologia, 
història o metodologia (com la psicoanàlisi), només està tot atent a allò que li interessa 
i indiferent a l’efecte que la seva obra provoca. Robert Hughes el considera rigorós 
però lliure, salvatge però precís com el tall d’un ganivet. 
 
SINTESI: 
 
Dona i Ocell té una configuració contrastada.  Hi ha un element vertical, de caràcter 
vegetal, com la tija d’algun lliri, o el peu d’alguns bolets, damunt el que hi ha com una 
poncella o el cap d’un bolet, abans d’obrir-se. Ambdós són formes plenes, arrodonides, 
còncaves. 
Dalt, en una disposició molt dinàmica, hi ha un rodet desigual i horitzontal, buit, 
contrastant amb les anteriors parts, manifestant, al seu exterior, un caràcter també 
arrodonit que es torna convex, i buit, per dins. I, coronant-ho tot, hi ha una lluna 
creixent oscil·lant, amb les seves banyes ben evidents, manifestant una curvatura que 
es transforma en les punxes. 
Si la forma vertical manifesta una evolució en el temps, pujant des de baix, rodet i 
creixent suggereixen un dinamisme que es dóna en un instant precís, ballant dalt de 
tot, i les banyes expressen una projecció també cap a l’espai exterior, com antenes. 
Així, la imatge creix des de baix, té un primer tram a l’acabament de la columna i 
segueix, enllà. 
És com si rodet i creixent s’haguessin posat, per un moment, com insectes que volen, 
sobre la poncella, i l’obra captés aquest instant de coincidència. Seria l’encontre d’una 
criatura arrelada a la terra, amb altres de l’àmbit aeri, d’identitats molt diferents. 
El títol reflecteix dos elements -dona i ocell-  que poden estar presents no en la seva 
semblança sinó com a elements dins d’altres formes (l’ocell al creixent de lluna; la 
dona, en l’obertura vertical de la tija), creant en la configuració de l’obra diferents 
identitats alhora. 
L’artista ha pres les formes de la Natura i les ha transformat, sense recórrer a imitar-
les,  més aviat captant els seus ritmes (així, el creixent pot ser la lluna amb unes 
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banyes, en que es transforma el cos d’una mongeta, o un ocell), per expressar el 
desenvolupament des de l’origen, fins l’expansió que vol saltar cap enfora. 
Miró ha pres, de la diversitat, de les coses del món, els seus diferents trets, jugant amb 
ells, combinant-los diversament, així li dóna a una mongeta les banyes del cargol, o de 
la lluna; o un lliri pot transformar-se en bolet; també elements diferents s’acoblen en 
insòlites identitats que són molt surrealistes i així la tija vegetal té vulva ; i natures 
diferents, plenes i buides, dures i toves, del cel i la terra, es relacionen, baix la llum 
vibrant del Sol, plena de color i moviment, polsant els diferents ritmes vitals.  
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CONTEXT: 
 
L’obra s’inscriu, especialment, dins el moviment de l’Art Conceptual, que es produeix 
cap els anys de 1960-1980: 
En la recerca d’una puresa inviolable era necessari que la mateixa obra d’art es 
dissolgués, fent desaparèixer la seva contaminant objectivitat, i emergir com a idea (R. 
Hughes). Al respecte es pot recordar aquí les paraules que Leonardo va escriure ja al 
segle XVI: La pintura és una cosa mental. 
També els artistes volien expressar-se, amb aquesta desmaterialització, contra la 
mercantilització artística, i és conegut el gest de Manzoni (1933-1963) de enllaunar el 
seu fem (1961) com si fos valuós caviar i vendre’l a preu d’or. 
L’Art Conceptual no anava reduint i refinant la forma artística, una constant essencial 
de l’Art Modern, segons els crítics més apreciats (Greenberg, Fried), sinó que la 
negava:  
A l’artista no li cal crear objectes, només definir-los, negar la morfologia artística, 
l’expressió visual, i afirmar el caràcter reflexiu de la seva creativitat, deixant la forma 
per anar a l’àmbit de les idees, les paraules i, també, de la Filosofia. 
 
ANALISIS FORMAL:  
 
Hi ha una cadira de fusta (que canvia segons la versió de l’obra), prop d’una paret 
blanca, entre dos panells penjant: el de l’esquerra és una fotografia, ampliada a la 
mida natural, de la cadira; el de la dreta és una altra fotografia molt ampliada de la 
definició del terme cadira, del diccionari. 
Així hi ha un eix (la cadira) i dos elements reproduïts tècnicament i fotogràfics, referits 
a la cadira, a ambdós bandes, un visual, l’altre verbal: és un tríptic. 
L’autor ha escrit un text que descriu l’obra i permet la seva realització; poden fer-se 
diferents versions, fins i tot amb d’altres objectes (làmpada, pala, roba, taula, cactus, 
paella o serra), sempre amb la mateixa organització. 
Escriu Kosuth (1970): He fet servir objectes comuns i funcionals, com una cadira: a 
l’esquerra de l’objecte hi haurà una fotografia de mida natural d’aquest, i a la dreta de 
l’objecte una fotografia de la definició de l’objecte al diccionari. S’han de veure el 
mateix a l’objecte i a la fotografia; així, cada vegada que l’obra s’exposa, per la nova 
instal·lació, cal una fotografia nova. M’agrada que l’obra sigui una cosa diferent del que 
simplement veus. És molt interessant que l’obra sigui la mateixa, tot i canviar el lloc, 
l’objecte i la fotografia. Això vol dir que tu tens una obra d’art que és aquesta ”idea” de 
l’obra d’art, i els seus components formals no són importants. 
 
SIGNIFICAT 
 
La imatge, visual, resulta d’un text que cal seguir al peu de la lletra per produir-la a les 
diferents versions. Text i imatge, a partir del fet bàsic (i visualment central) de la cadira, 
expressats en llenguatges diferents, són equivalents; o bé la paraula té més valor a 
causa de la grandària de l’ampliació fotogràfica que es fa de la definició del terme 
cadira al diccionari. 
 
L’obra té relació amb l’ècfrasi, un recurs de l’oratòria clàssica que transposa a un 
llenguatge una experiència plasmada en un altre; per exemple, a partir de textos 
clàssics, Botticelli (La Calumnia, 1495) i El Greco (El Soplón, 1571) pinten sengles 
obres. 
 
A Una i Tres Cadires, Joseph Kosuth discuteix el concepte d’Art i la seva pràctica, 
cercant, amb caràcter polèmic, noves vies expressives; elegeix un objecte industrial, 
fabricat en sèrie, útil, per allunyar la creació artística de les valoracions decoratives; 
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també deixa els aspectes visuals per anar a l’idea, mitjançant l’ús de la paraula. 
Resulta innovador, tot i tenir els seus precedents a diferents èpoques de la Història de 
l’Art. 
El títol, referit a una (la de fusta?) i tres cadires (aquesta, la de la definició i la 
fotografiada) atorga la identitat de l’objecte a dos coses que, en realitat, no la tenen i 
són de paper, en un exemple del que és l’Art Conceptual. 
 
MODELS  
 
Plató (427-347) (República, X) suggereix el primer precedent de l’obra: fa una 
diferència entre l’idea de llit (1), la seva materialització per un fuster (2), pràctica i 
limitada, i la versió feta per un artista a una pintura (3), decebedora perquè és un 
engany, un simulacre inútil. També Kosuth ens compara l’idea de cadira (1)  (definició 
del diccionari) amb la realització (2)  i la seva imatge (3). 
Kosuth reconeix com a precedent els ready-made de Duchamp(1887-1968) (per 
exemple, la Font [1917], un urinari masculí); és un objecte pràctic, entre d’altres molt 
diferents, que l’artista identifica com a obra d’Art, vessant-hi una libació del seu 
carisma que li atorga la qualitat artística. En el cas de Una i tres cadires la fórmula 
escrita, com un encanteri, o també procediment científic, crea l’obra, també a partir de 
l’objecte comú. 
Així mateix, algunes obres de Magritte (1898-1967), especialment Ceci n’est pas une 
pipe (1928/9), quadre al que apareix una pipa pintada amb aquest text (Això no és una 
pipa), anticipen l’experiència de Kosuth. 
 
 


