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A B S T R A C T

Toulouse, Gilabertus and their reflection 
on Romanesque Sculpture in Catalonia

The so-called master Gilabertus of Toulouse 
and his work, dated around 1120, was a signifi-
cative reference term for one of the most impor-
tant moments of the catalan romanesque sculp-
ture. Recent approaches to this subject allow 
the offering of a balance on this acknowledged 
influence, a manifestation of the relationships 
between tolosan and catalan sculpture work-
shops that are wider than the consideration of 
this master’s productive circle.

Toulouse, Gilabertus i el seu reflex en l’escultura romànica 

a Catalunya

R E S U M

L’anomenat mestre Gilabertus de Toulou-
se i la seva obra, datada a l’entorn de 1120, 
fou un punt de referència significatiu d’un 
dels moments més importants de l’escul-
tura romànica catalana. Recents aproxi-
macions a la matèria permeten oferir un 
balanç d’aquesta influència reconeguda, 
testimoni d’unes relacions entre els tallers 
escultòrics tolosans i catalans que no s’ex-
haureix en la consideració del cercle pro-
ductiu d’aquest mestre.
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El desenvolupament de l’escultura monumental a Catalunya, aplicada al marc arquitec-
tònic i al mobiliari litúrgic, concebuda amb un clar sentit del volum i del modelat ha es-
tat considerat tradicionalment com un fenomen tardà en relació amb el món europeu i 
hispànic en general. Certament que no podem oblidar la producció escultòrica del segle 
xi, basada fonamentalment en relleus plans, amb efectes de clarosbcur, repertoris de ca-
ràcter geometricovegetal, però també amb un coneixement del capitell corinti i d’entre-
llaçat, així com de la figuració. Amb tot, aquestes manifestacions, sorgides especialment 
durant la primera meitat d’aquella centúria i en els àmbits rossellonès i empordanès, 
no semblen haver mantingut una continuïtat amb l’entorn del 1100. Així, sembla com 
si s’hagués produït un buit fins a gairebé la quarta dècada del segle xii. Seria a partir 
d’aquesta data quan, excepcions a part, l’escultura, amb el protagonisme de la temàtica 
historiada i de la figuració, s’incorporarà a la decoració de l’interior dels edificis, les 
façanes, portades i claustres dels conjunts catalans. Aquesta situació contrasta enorme-
ment amb l’eclosió de l’escultura monumental en altres territoris de l’Europa romànica, 
com els més propers –relativament– del Llenguadoc i del nord de la península Ibèrica, 
on des de les darreres dècades del segle xi es duien a terme alguns dels conjunts més 
rellevants de l’escultura medieval: així, centres com Moissac, Conques, Jaca, León i, evi-
dentment, Toulouse i Santiago de Compostel·la, entre molts d’altres.

En aquesta direcció, una de les qüestions que respecte de l’escultura dels segles xii i 
xiii a Catalunya s’ha plantejat gairebé constantment ha estat la de quins models, quins 
centres i quins tallers o escultors haurien estat la base del desenvolupament de l’escul-
tura monumental, plenament integrada a les estructures arquitectòniques, fent cos amb 
l’edifici. I al marge d’aspectes relacionats amb la tradició cultural i artística d’alguns 
grans centres monàstics i catedralicis (Ripoll, Girona, la Seu d’Urgell, etc.), les mirades 
s’han orientat gairebé sempre envers el món ultrapirinenc, sigui en tots els sectors del 
món occità, sigui també cap a altres punts de la Mediterrània.

Així, un dels aspectes que des d’una òptica historiogràfica catalana, i de vegades general, 
ha interessat més és el dels vincles existents entre l’escultura monumental arquitectò-
nica dels monuments del romànic tolosà i dels catalans.[1] Tanmateix, aquesta qüestió 
ha estat gairebé sempre plantejada des de la idea que l’escultura romànica dels segles 
xii i xiii a Catalunya depenia en gran part d’aportacions foranes, especialment del nord 
d’Itàlia, de Provença i, sobretot, del Llenguadoc. En línies generals, l’estat actual de 
la qüestió confirma una tendència general a reconèixer la importància de determinats 
focus llenguadocians, especialment els tolosans, en la implantació i la renovació de la 
trajectòria dels tallers establerts a Catalunya, sense negar la seva adaptació al propi con-
text i tradició així com, òbviament, a les necessitats i funcions de cada conjunt. També 
en algun cas hom ha plantejat la possibilitat d’un intercanvi de relacions en sentits 
recíprocs, com ja veurem.
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Des d’aquestes bases, el present treball pretén tractar el reflex del món tolosà en l’escultu-
ra romànica a Catalunya, posant especial èmfasi en les obres de l’entorn de Gilabertus i la 
seva època, tot revisant aquells casos en què la historiografia ha detectat uns vincles més 
directes o fins i tot la seva pròpia autoria, i també aquells on es reflecteixen records dels 
seus repertoris. Per això, les mirades s’hauran d’orientar no sols en l’àmbit més estricte de 
la firma Gilabertus, que hauria estat visualitzada en les bases dels pilars dels apòstols An-
dreu i Tomàs pertanyents a la sala capitular de la catedral de Saint-Étienne,[2] sinó també 
als restants grans monuments tolosans (Saint-Sernin, la Daurade), així com cap a altres 
punts, en especial Saint-Pierre de Moissac. Tot plegat, interpretat d’acord amb el context 
de relacions de caràcter polític, dinàstic i cultural existents entre ambdós territoris.

Sens dubte, la qüestió està plantejada des dels inicis de la historiografia de l’escultura romà-
nica, en el marc de les relacions entre els àmbits llenguadocià i hispànic, tenint en compte 
que alguns treballs del primer terç del segle xx començaven a desvetllar relacions d’iden-
titat i atribucions entre Gilabertus i centres catalans, tal com succeiria amb l’escultura de 
Solsona, en principi i concretament amb l’excepcional Mare de Déu del Claustre,[3] o bé 
amb la figuració de la portalada de Santa Maria de Ripoll.[4] Amb tot, els punts de contacte 
també es produiran des d’altres tallers i generacions tolosans i es manifestaran sota diver-
sos vessants. I mantindran una clara continuïtat en moments més avançats, especialment 
a les darreres dècades del segle xii i fins i tot les primeres del xiii, tal com assenyalarem 
més endavant.

En tot cas, la detecció d’aquests punts de contacte, de relacions directes entre tallers, de 
possibles itinerances d’escultors i de circulació de repertoris entre una àrea i l’altra, ha 
estat supeditada a la problemàtica de la datació d’alguns d’aquests conjunts, que ha anat 
fluctuant en relació amb diferents estats de la qüestió. I aquest fet és especialment revela-
dor en el cas de la transcendència de l’obra tolosana agrupada entorn al nom de Gilabertus 
i el seu taller cap als centres del sud del Pirineu.

Abans, però, d’abordar aquesta qüestió, és interessant recordar precedents que mostren 
una relació continuada des de moments anteriors als que ens ocupen. Convé cridar l’aten-
ció sobre alguns relleus de la catedral de Girona, relacionats amb objectes del mobiliari 
litúrgic, que presenten connexions clares amb conjunts de l’entorn del 1100. Ens referim 
a uns fragments atribuïts a un cancell, els motius dels quals entronquen amb motius molt 
desenvolupats des del claustre de Moissac però que també podem localitzar a les primeres 
campanyes de Saint-Sernin de Toulouse. Es tracta d’uns fragments de plaques calades 
decorades amb una sèrie de cercles secants dibuixats mitjançant cintes entrellaçades que 
inscriuen figures d’aus.[5] La presència dels relleus gironins enllaça amb una altra proble-
màtica, encara per estudiar, que afecta una sèrie de conjunts de l’entorn de Banyoles i la 
Garrotxa, com els capitells del claustre del monestir de Sant Esteve de Banyoles,[6] però 
també altres centres com els relleus de l’arc triomfal de Santa Maria de Porqueres.[7] 
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D’ambients derivats de les obres tolosanes de l’entorn del 1100, de les seves portades, de-
riva l’obra d’un dels escultors més controvertits i atractius del segle xii, les obres del qual 
s’han agrupat entorn a l’anònim Mestre de Cabestany i el seu cercle.[8] Probablement, les 
experiències de la catedral gironina esmentades més amunt van ser coetànies, o si no molt 
properes, a les del conjunt de la capçalera de Sant Pere de Galligants on, per primer cop a 
Catalunya, les produccions relacionades amb el cercle de Cabestany estan al costat d’altres 
capitells d’innegable segell tolosà o llenguadocià.[9] Com en altres casos, la cronologia és 
un dels temes de discussió en el moment de situar tant Sant Pere de Galligants com la 
resta d’obres del cercle, de manera que la referència de què es disposa és la donació ad 
operam del testament de Ramon Berenguer iii, l’any 1131, sense que el fet permeti esbrinar 
l’estat de l’edifici en aquella data. La seva dependència respecte de Toulouse ja ha estat 
tractada en diverses ocasions, de manera que es tracta sens dubte d’un escultor o taller la 
formació del qual és indubtablement tolosana,[10] fet que no exclou altres vessants de la 

seva trajectòria, marcades pels estímuls de 
l’escultura dels sarcòfags tardoantics i per 
una experiència a Toscana.[11] 

Girona, doncs, tant des de les obres de la 
catedral com des de les de la capçalera de 
Sant Pere de Galligants, serà un centre clau 
en l’adopció de fórmules vinculades amb 
l’escultura tolosana (llenguadociana, per 
extensió), que viurà nous episodis amb la 
decoració del claustre, en dates molt més 
avançades. En tot cas, un altre punt signi-
ficatiu serà Ripoll, però en aquest cas el re-
ferent tolosà ja no respon a les generacions 
de l’entorn més immediat al 1100 sinó a un 
estadi més avançat, corresponent a la figu-
ra de Gilabertus, tal com ha estat analitzat 
per part de la historiografia.

La problemàtica i la figura de l’escultor ano-
menat Gilabertus, a Toulouse, se situa en-
torn al grup de pilars amb figures dels apòs-
tols en relleu de la façana de la sala capitular 
de Saint-Étienne de Toulouse [fig. 1-2]. Més 
enllà de la qüestió plantejada per la desapa-
rició de les dues inscripcions que l’identifi-
caven, al peu de dos dels pilars, el que ara 
ens interessa són els aspectes definitoris de 

[fig. 1] Pilar amb l’apòstol Andreu, procedent de 

Saint-Étienne de Toulouse. Musée des Augustins, Inv. 

Me 22
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la seva producció i la seva transcendència. 
A partir d’aquest referent, convé tenir en 
compte una part de l’escultura del claustre 
de la mateixa catedral tolosana, i els paral·
lelismes amb obres del claustre del priorat, 
també tolosà, de la Daurade.

Des d’una perspectiva actual, un dels as-
pectes característics dels pilars dels apòs-
tols de Saint-Étienne és el seu format, les 
seves dimensions monumentals, de mane-
ra que les figures destaquen del seu propi 
marc arquitectònic a través del rebaixat del 
bloc de pedra en biaix. Així, i mitjançant 
un treball preciosista, elegant i marcat per 
un clar interès pel detall, les figures adqui-
reixen corporeïtat. Les relatives analogies 
amb les experiències de l’Île-de-France, en 
especial les de les portades de Saint-Denis i 
de la catedral de Chartres en la presentació 
de les columnes figurades (anomenades 
estàtues-columna), han estat per alguns 
autors element de comparació obligada 
i referent per situar cronològicament les 
experiències de Saint-Étienne, fins al punt 
que de vegades s’han datat amb posteriori-
tat a les septentrionals.[12] Amb tot, recent-
ment les obres de la sala capitular de la catedral tolosana s’han datat en moments anteri-
ors, i concretament cap a l’any 1120, datació que transcendeix de cara a la consideració i 
contextualització d’alguns conjunts catalans vinculats amb l’escultura tolosana.[13] 

Evidentment, seria en funció d’aquesta datació que caldria valorar i situar aquells conjunts 
catalans per als quals s’han detectat relacions de dependència envers els conjunts tolo-
sans, es tracti del mateix conjunt de la catedral tolosana, es tracti del conjunt del priorat de 
la Daurade. A més, aquesta situació implica dos dels centres més significatius: la portada 
del monestir de Santa Maria de Ripoll, amb tot el que implica de conjunts que s’hi relacio-
nen, com el de l’escultura de la canònica de Santa Maria de Solsona, amb la imatge o relleu 
de la Mare de Déu del Claustre com a peça central de controvèrsia.

Hem recordat més amunt que Goldschmidt havia relacionat la portada de Ripoll amb 
l’estil de Gilabertus, per bé que proposava la prioritat del conjunt català i el seu reflex a 

[fig. 2] Pilar amb l’apòstol Tomàs, procedent de Saint-

Étienne de Toulouse. Musée des Augustins, Inv. Me 5
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Toulouse.[14] Més enllà del caràcter discuti-
ble de la proposta, amb ella va cridar de nou 
l’atenció sobre les analogies i els elements 
de comparació existents entre ambdós con-
junts. No és ara el moment d’insistir en les 
singularitats de la composició arquitectòni-
ca ni en les línies que defineixen el progra-
ma iconogràfic de la portada ripollesa, algu-
nes parts de la qual mostren un elevat grau 
de deteriorament [fig. 3]. Amb tot, no hem 
d’oblidar que va ser concebuda a la manera 
dels arcs honoraris romans i que una part 
important del seu repertori depèn de la prò-

pia cultura artística ripollesa i dels seus lligams amb el coneixement de l’Antiguitat.[15] 
Amb tot, no hi ha dubte que una sèrie de recursos estilístics presents a Ripoll tenen deutes 
amb obres tolosanes, tal com ha estat revisat recentment.[16] Més enllà d’aquestes coinci-
dències que permeten apropar indiscutiblement aquests dos mons, una altra problemàtica 
és la generada per la presència de les dues figures dels muntants, sant Pere i sant Pau, ados-
sades als fusts de les columnes [fig. 4-5], que han fet pensar en les figures dels apòstols de 

Saint-Étienne de Toulouse. Es tracta sens 
dubte de solucions diferents, probablement 
resultats d’experiències diverses en la recer-
ca de la representació de la figura humana a 
escala monumental. Problemes similars es 
plantejaran en el desenvolupament colum-
nari de la figuració i la temàtica historiada 
al claustre de Santa Maria de Solsona, qües-
tió a la qual ens referirem més endavant. 
Com hem vist més amunt, l’estat actual de 
les datacions ens situa cap a 1120 per a Gi-
labertus (o els pilars de Saint-Étienne), i cap 
a les dècades de 1130-1140 per a la portada 
ripollesa,[17] fet que possibilita entendre el 
possible reflex tolosà sobre l’obra ripollesa.

De la portada de Ripoll manca, no obstant 
això, un estudi ampli i detingut que permeti 
determinar la gènesi del seu estil i dels seus 
repertoris, en especial pel que fa a les seves 
fonts externes. Sigui com sigui, les soluci-
ons aportades a Ripoll se situen en el segon 

[fig. 4] Santa Maria de Ripoll. Muntant esquerre de la 

portada. Detall de la figura de sant Pere

[fig. 3] Santa Maria de Ripoll. Portada. Visió general
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terç del segle xii, i s’entenen no sols des 
del segell tolosà sinó també des d’aspectes 
compositius i iconogràfics dependents de 
la pròpia tradició ripollesa, així com des de 
repertoris que també tenen a veure amb 
l’escultura de la Llombardia.[18] Aquesta 
síntesi excepcional mostrarà la seva conti-
nuïtat en altres obres del monestir de Ri-
poll així com en monuments que se’n de-
riven, especialment les obres de renovació 
de la catedral de Vic. I en aquest sentit, no 
hem d’oblidar les analogies amb la portada 
del Grossmünster de Zuric, a nivell com-
positiu i de repertoris.

Al costat d’altres elements que han sobre-
viscut del claustre de Solsona com la imat-
ge de la Mare de Déu del Claustre [fig. 6], 
objecte continuat de devoció documentat 
des del segle xiii, les peces que hem comen-
tat reflecteixen a grans trets el record dels 
tallers tolosans actius aproximadament des 
de 1120, especialment a la catedral de Saint-
Étienne i al priorat de la Daurade, i entorn a 
la figura de l’escultor Gilabertus. Les analo-
gies entre les figures dels apòstols Andreu 
i Tomàs[19] i altres capitells del conjunt de 
Saint-Étienne i la Mare de Déu solsonina 
són interessants a l’hora de definir aquests 
contactes: el tractament minuciós dels 
plecs i el preciosisme aplicat en el conjunt, 
com en les aurèoles dels personatges o en 
les vores de les vestidures, proper als tre-
balls d’orfebreria, apropen enormement els 
exemples tolosans i el solsoní, i, de retruc, 
les altres obres del claustre. Convé recor-
dar que la seva localització originària ha 
estat enormement controvertida: en primer 
lloc, ha estat considerada com una imatge 
de culte que amb el pas del temps hauria 
guanyat en prestigi;[20] en altres casos, se 

[fig. 5] Santa Maria de Ripoll. Muntant dret de la portada. 

Figura de sant Pau

[fig. 6] Santa Maria de Solsona. Mare de Déu del Claustre
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l’ha considerada com un element d’escul-
tura arquitectònica, que la historiografia ha 
situat tant en una portalada[21] com en els 
accessos al claustre,[22] o, finalment, en la 
mateixa porxada del claustre,[23] hipòtesi 
aquesta darrera que hem seguit en diverses 
ocasions.[24] Però l’aspecte que més ens 
interessa ara és interpretar els seus vincles 
amb Gilabertus i la resta de conjunts tolo-
sans. Així, els treballs de Moralejo sobre el 
conjunt van posar de manifest els succes-
sius estadis, en termes de cronologia rela-
tiva, reflectits en les escultures solsonines 
conservades, tot suggerint una estreta vin-
culació amb Gilabertus i la seva evolució a 
cavall de la seva experiència tolosana i de 
la seva possible aportació a Solsona. És així 
com podria entendre’s la presència del fust 
de columna amb els dos personatges d’una 
Anunciació [fig. 7] i, també, el relleu a mena 
de fris amb una escena de discòrdia.[25] En 
aquest sentit, convé afegir que alguns dels 
motius presents en el claustre, com alguns 
tipus de temes vegetals, semblen respondre 
més al taller de la sala capitular de la Daura-
de, més avançat cronològicament.

Al marge de la importància del conjunt del claustre per les solucions decoratives i estruc-
turals que devia presentar, Solsona es presenta com una fita clau en les relacions entre l’art 
català i el tolosà, especialment pel que fa a la figura de l’escultor Gilabertus, i els conjunts 
d’escultura dels claustres i de la façana de la sala capitular de la catedral de Saint-Étienne 
però també de les mateixes peces al priorat de Santa Maria de la Daurade. Més enllà de 
tractar-se, doncs, d’una referència ineludible en aquest panorama, el seu estudi planteja 
una de les qüestions més controvertides de l’art romànic català, atesos els interrogants que 
pot plantejar la seva datació.
 
De fet, dins la mateixa església de la canònica solsonina, una primera anàlisi de les restes 
de la portalada oberta al costat nord de l’església ja manifesten indicis de relacions amb 
l’àmbit llenguadocià, en general, paral·lel a altres manifestacions com les de la portalada 
de Santa Maria de Covet i proper també a l’escultura de la catedral de la Seu d’Urgell. Els 
vincles institucionals entre aquest darrer centre i Solsona estan fora de tot dubte i han 

[fig. 7] Santa Maria de Solsona. Columna historiada 

amb personatges d’una Anunciació. MDCS 141
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estat remarcats per la historiografia.[26] 
Si confirmem que els treballs del claustre 
van marcar un nou contacte amb el món 
llenguadocià, i més concretament tolosà, 
cal tenir en compte la possible contradicció 
que suposa tenir presents les dades de què 
disposem per datar Solsona. Situar la data-
ció de les obres solsonines en relació amb 
l’època de Bernat de Pampe (1161-1195), ni 
que sigui als seus inicis en funció d’una 
consagració l’any 1163, implica una forta 
distància cronològica respecte dels marges 
que darrerament es proposen per a l’actu-
ació de Gilabertus i del seu taller (1120). 
També és cert que algunes de les soluci-
ons visibles a Solsona semblen connectar 
més amb els tallers tolosans més avançats, 
com el de la façana de la sala capitular de 
la Daurade (1180). Tot intentant no recór-
rer excessivament a una anàlisi biogràfica 
d’un escultor, o d’un taller, és suggerent la hipòtesi de situar Solsona com una sortida 
intermèdia dins l’activitat dels tallers de Toulouse i la seva evolució, com havia exposat 
Serafin Moralejo. Tot plegat, sense oblidar les aportacions dutes a terme a l’Ile-de-France a 
partir de 1140 i les seves aportacions en la història de la columna figurada o l’anomenada 
estàtua-columna. El preciosisme en el treball de la Mare de Déu del Claustre, tan proper 
al de Gilabertus, també és apreciable en la decoració del Portail Royal de la catedral de 
Chartres [fig. 8]. Amb tot, la qüestió segueix oberta, i el lapse de temps que hi hauria entre 
la façana de la sala capitular de Saint-Étienne i les obres solsonines sorprèn,[27] si seguim 
considerant com a vàlida l’atribució del conjunt a l’època de Bernat de Pampe, tot seguint 
les dades que la documentació de la canònica sembla proporcionar.

En qualsevol cas, a Solsona ens trobem davant d’un dels casos en què l’escultura romà-
nica a Catalunya se situa indiscutiblement a un nivell similar al dels grans centres llen-
guadocians, fins al punt que sembla aportar novetats a solucions desenvolupades en els 
grans focus, especialment Toulouse, com s’ha vist. L’adopció d’aquest estil i del programa 
iconogràfic que en resulta obeeixen a una voluntat i a un context precisos que encara 
no han estat plantejats. El seu contrast, i possible contemporaneïtat, amb el cercle de 
Cabestany i l’excepcional portada de Sant Pere de Rodes, derivats sens dubte dels tallers 
tolosans anteriors al 1120, i també relativament amb Ripoll, exemplifiquen un panorama 
divers i de personalitat pròpia malgrat la dependència de tallers forans. Si és que aquesta 
coetaneïtat es confimés.

[fig. 8] Catedral de Chartres. Estàtues-columna de la 

porta central del Portail Royal



3 8

q u a d e r n s  d e l  m e v  iii   ,  2 0 0 9 ,  p . 2 9 - 4 1 J o r d i  C am  p s  i  S ò ria 

L’evolució de l’escultura catalana del darrer terç del segle xii seguirà alimentada des de la 
pròpia tradició i des de les aportacions foranes, dels fluxos de renovació artística, provi-
nents tant de Toulouse com d’altres àmbits de la producció de l’època. Així es va reflectir 
en tot el cercle d’obres de l’entorn de Girona i Sant Cugat del Vallès, en relació amb les 
obres de la façana de la sala capitular de la Daurade de Toulouse (cap a 1180), orientant-se 
ja dins la profunda renovació del 1200.[28] Més enllà d’aquesta data, i amb altres filtres 
com els de Saint Bertrand-de-Comminges, al Pirineu central, el record de les solucions 
tolosanes, però també mediterrànies, es reflectirà en diverses parts dels programes deco-
ratius de les dues grans noves catedrals, les de Tarragona i Lleida.[29] Però com en altres 
casos, i malgrat els vincles clars amb Toulouse i el Llenguadoc, cal tenir en compte altres 
focus que directament o indirecta degueren determinar la producció escultòrica catalana.

Hem hagut de focalitzar aquest balanç de les relacions entre els tallers d’escultura tolo-
sans i catalans a partir de les obres relacionades amb la signatura de Gilabertus i les obres 
del seu entorn, però el tema, com hem vist, no s’exhaureix en aquesta figura. Tot plegat 
s’inscriu, en tot cas, en un context més ampli, del qual hem assenyalat alguns precedents 
i fins i tot mostres de continuïtat més enllà de mitjan segle xii. En tot cas, el fenomen de 
la dependència i/o dels intercanvis amb Toulouse i el seu entorn més immediat continua 
sent una qüestió que requereix d’una revisió continuada, que passa també per altres con-
junts tolosans com la Daurade (els capitells estilísticament equiparables a les fórmules 
de Saint-Étienne també és datat actualment cap a 1120) i de l’estudi detallat d’alguns dels 
conjunts claus, en especial dels catalans.
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