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Resum

Danonim Mestre de I’Altar de Rimini, o Mestre de Rimini, actiu durant la primera
meitat del segle Xv i amb taller segurament localitzat al sud de la regi6 historica de
Franconia (actual Alemanya), va fer una produccié escultorica exclusivament en ala-
bastre que s’exportaria pel continent europeu i que arribaria a indrets tan distants com
Clerques (Franga), Utrecht (Paisos Baixos), Breslau (Polonia), Rimini 1 Mila (Italia)
o Fuerteventura (Espanya). Amb un considerable corpus d’obra conservada, aqui en
presentem dues de preservades a Catalunya, 'una al Museu del Cau Ferrat de Sitges
il’altra a església de la Pietat d’Igualada, tot analitzant-les acuradament per justifi-
car-ne I’atribucié en el cas de la primera i per incorporar la segona, fins ara inédita, al
cataleg de I'l'artista-taller.
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ABSTRACT

Developments on two works by the Master of
Rimini in Catalonia

The anonymous Master of the Altar of Rimini, or Master of Rimini, was active during
the first half of the 15th century, with a workshop probably located in the south of the
historical region of Franconia (in present-day Germany). He sculpted exclusively in
alabaster, and his work was exported across Europe as far away as Clerques (France),
Utrecht (Netherlands), Wroclaw (Poland), Rimini and Milan (Italy) and Fuerteven-
tura (Spain). Among a considerable body of surviving works are two pieces in Catalo-
nia, one in the Museu del Cau Ferrat in Sitges and another in the church of the Pietat
in Igualada. This article carefully analyses them, to justify the attribution of the first,
and the incorporation of the second, hitherto unpublished, in the artist’s workshop
catalogue.
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Master of Rimini; Gothic Sculpture; International Style; Alabaster; The Three Marys;
Pieta
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n dels tallers més prolifics de la primera
meitat de segle XV en terres europees,
el de 'anonim denominat Mestre de
I’Altar de Rimini 0 Mestre de Rimini, va exportar
la seva delicada produccié escultorica en alabas-
tre per diferents llocs del continent, i va arribar
a geografies tan distants entre elles com Rimini
(Emilia-Romanya, Italia), I'illa de Fuerteventura
(Illes Canaries, Espanya) o Breslau (Polonia).
En aquest article es parlara de dues peces con-
servades a Catalunya que van sortir de I’obrador
d’aquell taller, 'una a Sitges 1 ’altra a Tgualada;
en el primer cas, per analitzar-la detalladament 1
justificar-ne I'atribucid!, i en el segon, per fer el
mateix 1 incorporar al seu cataleg una obra nova
fins ara inédita en la bibliografia sobre el taller.
No solament es tracta de dues importants
obres del catileg del Mestre de Rimini avui localit-
zades a Catalunya? ben conservades, siné que en
presentar-les conjuntament en aquest article ad-
quireixen un interés afegit: mentre que la de Sitges
procedeix del mercat antiquari —amb una vaga
tradicié que la vincula al monestir de Poblet— iva
ser adquirida pel pintor i dramaturg Santiago Ru-
sifiol per acabar formant part d’'un museu de titu-
laritat publica; la d’Igualada va arribar al Principat
al segle xv i ha mantingut ininterrompudament
la seva funcié litdrgica des d’aleshores. En aquest
darrer cas, la rellevancia de conservar ’obra en el
seu context i de coneixer informacions quatrecen-
tistes que hi al-ludeixen, aporten a ’escultura una
genealogia que molts dels nombrosos treballs atri-
buits a aquest taller no tenen.

El Mestre de Rimini i el seu taller:
Estat de la quiesti6 1 destil-lacié
del seu estil

L’escultor, anonim fins ara, rep el nom a partir de
la seva obra més ben conservada, un altar proce-

dent de I'església de Santa Maria delle Grazie de
Covignano, als afores de Rimini, integrat per un
Calvari 1 els dotze apostols (figura 1). El 1910
un antiquari de Roma el va comprar a lesglésia
per vendre’l després al museu alemany que el
conserva des de 1913, el Liebieghaus Skulptu-
rensammlung, de Frankfurt am Main®. L’anoni-
mat de P’escultor va portar Georg Swarzenski a
crear la denominacié Mestre de I’ Altar de Rimi-
ni o, més sintéticament, Mestre de Rimini, per
referir-s’hi.

Ens trobem davant 'obra d’un dels tallers
més rellevants en la produccié escultorica en
alabastre de ’Europa de la primera meitat de
segle xv, d’aqui que la seva figura artistica hagi
estat estudiada des de la decada de 1920° fins
arribar als treballs recents de Kim Woods®. Pel
que fa a la denominacié que dona nom al mes-
tre, de gran fortuna historiografica, pot arribar a
despistar sobre la procedéncia geografica d’ori-
gen, ja que el seu taller no estava pas ubicat a
la ciutat de Rimini, I'indret d’on procedeix la
seva obra més coneguda. El primer a tractar-lo,
I’esmentat Swarzenski, va associar la seva pro-
duccié a un escultor alemany, el Mestre Gusmin
de Colonia’, una tesi que seria desestimada més
tard per Walter Paatz, que va situar el taller a la
zona nord de Franga, ja fos liderat per un es-
cultor frances o per un holandés que treballés
en aquella zona®. Albert Kutal, amb arguments
prou convincents, va situar-lo a Alemanya’.

Tanmateix, durant els darrers anys, sembla
que hi havia un cert consens historiografic per
radicar-lo al sud dels Paisos Baixos!®, probable-
ment en alguna de les ciutats rellevants d’aquell
entorn geografic, com ara Tournai, Lille o Ar-
ras. En aquest sentit, i encara que sense proves
documentals concloents, perd amb diversos ar-
guments, Kim Woods ha plantejat que es pugui
identificar amb Gillis Heere, Gilles le Blackere
o Gilles de Backere, un famés escultor de la ciu-



Novetats sobre dues obres del Mestre de Rimini a Catalunya

LOCVS AMENVS 19,2021

Figura 1.
Conjunt del Calvari i els dotze apostols. Frankfurt am Main, Liebieghaus Skulpturensammlung. Foto: Liebieghaus Skulpturensammlung.

tat de Bruges especialitzat en la talla d’alabas-

. Amb tot, recerques recents relacionades
amb la composicié geologica de I’alabastre de
les escultures del taller aposten de manera ferma
per un origen germanic del material, que pro-
cediria de les pedreres d’Ickelheim, la qual cosa
ha portat a considerar que el mestre tingués la
seva residencia al sud de la regi6 historica de
Franconia —actuals estats alemanys de Bavie-
ra, Turingia, Baden-Wiirttemberg 1 Hessen—,
hipoteticament a la ciutat de Nuremberg. Les
analisis han certificat, a més, que es tracta del
mateix material que va emprar I’escultor Tilman
Riemenschneider, actiu a partir dels anys vui-
tanta del segle Xv a Wirzburg, ciutat de la Baixa
Franconia. Tot plegat ha portat a concloure que
el Mestre de Rimini va poder ser un artista arri-
bat dels Paisos Baixos del Sud —o ampliament
inspirat per l'art flamenc— que va installar-se
alla™. Sigui com sigui, tampoc hauria de descar-
tar-se que fos simplement un artista germanic,
d’acord amb els raonaments esgrimits amb ve-
hemencia per Kutal, que no hi veia en el seu art
’ascendent francoflamenc que d’altres li atorga-
ven®. Aixi, pensem que els arguments iconogra-
fics que s’havien emprat per justificar el possible
origen flamenc de Iartista-taller perden consis-
téncia si recuperem les argumentacions de Kutal
en relacié6 amb el model de representacié ico-
nografica de la pietat difés pel Mestre de Rimi-
ni, clarament connectat amb el mén germanic 1

bohemi, 1 els sumem a aquestes noves evidénci-
es sobre I'origen de ’alabastre a la Franconia, a
Alemanya.

El paraigua denominatiu de Mestre de Ri-
mini s’ha d’entendre com un taller escultoric
1 no pas com la figura d’un tnic escultor. Un
obrador que va treballar cap a 1420-1440 1 que
estaria conformat pel mestre i un nucli estable
d’oficials als quals probablement se n’hi anirien
unint uns altres, cosa que explicaria la variabi-
litat de solucions compositives que en tot cas
sempre parteixen d’un patré comu. En defini-
tiva, es tractaria d’un taller escultoric especi-
alitzat en la produccié de peces exclusivament
d’alabastre, de petites dimensions 1 destinades
a l’exportacié, fonamentalment de conjunts
amb el Calvari i I’apostolat, caps de sant Joan
Baptista i imatges corresponents a representa-
cions iconografiques de la pietat, amb uns de-
senvolupaments figuratius que permetrien que
el taller del Mestre de Rimini en begués grac1es
a una circulacié transnacional que se servia de
les rutes comercials que travessaven el continent
europeu. En paraules de Woods: «The Rimini
group as a whole suggests a shifting workforce
of skilled craftsmen similar to that found, for
example, in the production of Netherlandish
carved wooden altarpieces»'*.

Es interessant plantejar la procedéncia del
material que utilitzava en exclusivitat el taller,
’alabastre. Fins ara es donava per valida la
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Figura 2.
Les Tres Maries. Sitges, Museu del Cau Ferrat. Foto: Consorci del Patrimoni de Sitges.

localitzacié6 de I'obrador a la zona sud dels
Paisos Baixos, on no existien pedreres d’aquest
material, amb la qual cosa els especialistes
parlaven d’un producte d’importacié que,
atenent I’analisi visual de la seva coloracié, havia
permes que Kim Woods pensés que procedia de
pedreres alemanyes'®. Aquesta possibilitat s’ha
confirmat amb les analisis recents de la compo-
sicié geologica del material, com ja hem apun-
tat més amunt'®. En qualsevol cas, ens trobem
davant una produccié d’un éxit inqiiestionable
que va tenir la capacitat d’enviar el fruit del seu
treball a llocs tan distants geograficament 1 ar-
tistica com Rimini, Breslau, I’illa de Fuerteven-
tura o Catalunya, i que tindria la capacitat de
crear un estil inconfusible que seria replicat per
altres escultors 1 tallers, la qual cosa va originar
I’anomenat estil Rimini, que contextualitza un
conjunt de peces que traspuen alguna de les ca-
racteristiques del taller principal.

Entre les obres que se li atribueixen 1 que
es troben en diferents esglésies 1 museus de tot
el mén, ressalten per la seva qualitat o riquesa
I’esmentat altar de la Crucifixié de Rimini, avui
al Liebieghaus Skulpturensammlung, de Frank-
furt am Main (Alemanya); les Tres Maries, del
Muzeum Narodowe, de Varsovia (Polonia), o
el retaule del Palazzo Borromeo, a Isola Bella
(Lago Maggiore, Italia)"”. La singularitat del ta-
ller es fonamenta en un treball sofisticat 1 magis-
tral de I’alabastre, un material dictil que permet
fer ostentacions compositives com les que es
poden veure al Bon Lladre (Dimas) i al Mal Lla-
dre (Gestas) del conjunt del Liebieghaus Skulp-
turensammlung, de Frankfurt am Main, en que
velem que el segon es retorca encara a la creu
amb un escor¢ que marca tendons, clavicules 1
costelles, mentre que Ialtre apareix ja rendit al
dolor i deixa caure lateralment el seu cap inert.

A partir de totes les obres conservades i
atribuides es poden destil-lar els trets estilistics
del taller. El primer sén els plecs de les robes,
copiosos 1 fent trencats, especialment en caure
1 tocar amb el terra, on s’arrufen amb gran ri-
quesa; igual que la sanefa que sovint embelleix
la vora de les caputxes que porten els perso-
natges femenins. El segon tret correspon als
rostres; els masculins, afilats, amb mandibules
1 pomuls marcats 1 barbeta prominent; i els fe-
menins, molt rodons 1 amb galtes rabassudes,
en els quals es marca especialment la barbeta 1,
a partir d’ella, una lleugera papada. Finalment,
també sén caracteristics els bracos 1 les mans, de
dits esprimatxats 1 estilitzats.

El grup de les Tres Maries del
Museu del Cau Ferrat, de Sitges
(Barcelona)

L’obra conservada a Sitges procedeix de la col-
leccié de Santiago Rusifiol 1 Prats (1861-1931).
Pintor, escriptor, dramaturg, periodista i col-
leccionista, entre 1893 1 1894 va comprar dues
cases antigues a Sitges 1 va instal-lar-hi la seva
casa taller, el Cau Ferrat, en la qual aniria atre-
sorant la seva riquissima colleccié personal 1
que acabaria convertint en taller museu durant
la segona década del segle xx. Quan va morir
va llegar P’edifici i la seva collecci particular a
la ciutat de Sitges, que el 1933 la convertia en
museu public'®, una reconversié que realitzaria
la ma experta de Ihistoriador de I’art i muse-
oleg Joaquim Folch i Torres". Entre les obres
de la seva col-leccid es troba una exquisida peca
d’alabastre que reprodueix I’escena de les Tres
Maries (figura 2)%.

Se sap poc o res sobre com Santiago Rusifiol
va configurar la seva col-leccid, per la qual cosa
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Figures 3,4 15.

Detalls dels plecs, el rostre i les mans de les Tres Maries. Sitges, Museu del Cau Ferrat. Foto: Con-

sorci del Patrimoni de Sitges.

no tenim noticies de quan, a qui i on va adqui-
rir la peca®’. La primera referéncia que en tenim
data de la primera decada del segle xx, i la tro-
bem en una placa estereoscopica que retrata el
Gran Salé6 de la primera planta del taller museu
de Santiago Rusifiol, en qué Pescultura apareix
dins d’una petita vitrina.

Jaalasegona década de segle, Manuel Rodri-
guez Codola publicava una fotografia del grup
identificat com «les Tres Maries (Poblet. Segle
XIV)» a la revista Museum?. Al mateix nimero
de la revista, Joan Fabré i Pablo Lafond publi-
caven dues imatges que permeten veure que el
grup de les Tres Maries seguia al Gran Salé, perd
ara dins d’una gran vitrina®. Naturalment, crida
I’atenci6 la hiperbolica proposta de procedéncia
de Poblet, que forcosament ha d’interpretar-se
com una mostra més de la tendeéncia del mercat
d’art1antiguitats a fer originari del monestir cis-
tercenc qualsevol exemplar d’escultura gotica en
alabastre o pedra que, contextualment, pogués
tenir una minima relacié amb el Panteé Reial,
per dotar les peces d’una rica genealogia 1 afa-
vorir-ne la circulacié comercial. Tot plegat ens
parla també de I'interes que Poblet despertava
entre els col-leccionistes catalans, cosa que va
propiciar la fragmentacid i la dispersié de nom-
brosos béns del monestir.

Quan Pedifici i la colleccié de Rusifiol van
ser llegats a la ciutat de Sitges es va procedir a ca-
talogar-ne els objectes, una tasca que va ser realit-
zada pel personal técnic de la Junta de Museus de

Barcelona, que el va transformar en museu public
entre 1932 1 1933%. Seria durant aquestes obres
d’adaptacié al seu nou ds que el grup de les Mari-
es es baixaria a la planta baixa, a ’'anomenada Sala
del Sortidor del Museu del Cau Ferrat, inaugurat
oficialment el 16 d’abril de 1933%, ubicacié que
ha mantingut des de llavors®.

Sobre la seva procedeéncia, i tenint present
el tipus de peca de queé es tracta, és probable
que Santiago Rusifiol la comprés directament al
mercat antiquari parisenc en el transcurs d’un
dels molts viatges que el van portar a la capital
francesa durant la seva trajectoria vital”. Segur
que amb ella es va materialitzar la pulsié col-
leccionista de Rusifiol que tan bé va descriure
Joaquim Folch i Torres: «Rusifiol estimava mol-
tissim el seu “Cau Ferrat”, 1 quan en els seus vi-
atges o correries de pintor descobria una pega,
“in mente” la posava en el lloc del “Cau” que
més li convenia»?.

Estractad’unllisar d’alabastre que representa
un grup de tres dolencoses, les tres Maries. Maria
de Cleofas 1 Maria Salomé, situades darrere, sos-
tenen Maria, que en primer terme s’ha desmaiat,
1aixi eviten que caigui a terra. Es tractad’un grup
compacte 1 exempt que mostra clarament les pe-
culiaritats procedents del cisell del Mestre de
Rimini abans comentades, com ara els prisats
de les tiniques i la decoracié dels rivets de les
caputxes, els rostres 1 les mans (figures 3, 4 1 5).
Les mides del grup de Sitges sén molt similars a
les del mateix grup que es conserva al Muzeum
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Figura 6.
Les Tres Maries. Varsovia, Muzeum Narodowe. Foto: Muzeum
Narodowe w Warszawie.

Narodowe, de Varsodvia, procedent d’una cru-
cifixié adquirida el 1431 per I’abat Jodocus del
convent d’agustins de Breslau, 1 destinada a I’es-
glésia de la Mare de Déu de I’Arena de la matei-
xa ciutat polonesa (figura 6)¥. No obstant aix0,
hi ha diferéncies evidents en la configuracié
volumétrica dels dos grups: el de Sitges és una
mica més petit, perd més ample i compacte que
el de Varsovia, que, d’altra banda, és més esvelt.
El de Sitges no ha patit reintegracions com el de
Varsovia 1 manté multiples erosions, tant en els
rostres com en el ric drapejat, aixi com alguna
perdua tan essencial com ’avantbrag i la ma es-
querra de la Mare de Déu. Desgasts 1 perdues en
'un 1 reintegracions en l’altre que naturalment
n’afecten ’apreciacié global.

La qualitat de les obres produides pel taller
que ens ocupa es pot explicar facilment a partir
de la comparativa de les peces de Sitges 1 Varso-
via. Tot 1 compartir iconografia, la solucié com-
positiva no és la mateixa. Per exemple, al llisar
del museu sitgeta s’opta per una solucié diferent
de la del museu polones per resoldre les mans de
Maria de Cleofas 1 de Maria Salomé. En aquesta
ultima es troben a la vista, perd a Sitges va op-
tar-se per «amagar-les» darrere de "amplia tdnica
que vesteixen els personatges, deixant-ne només
una al descobert que apareix subjectant Maria per
laixella dreta (figura 7). Una solucié que, de fet,

només es repeteix en algun dels apostols del con-
junt de Frankfurt am Main i en els dos apostols
procedents de I’antiga col-leccié Ozenfant de Li-
lle que van sortir a la venda a Sotheby’s el 2021

De fet, aquesta soluci6 técnica serveix a I’es-
cultor per mostrar una forma caracteristica de
plegar que s’assembla a un tipus d’espeleotema
denominat bandera o cortina, aixo és, diposits
minerals que es formen a les coves en forma de
lamines molt primes que pengen avall. Altra-
ment, les diferents expressions de les cares en les
dues obres no deixen de corroborar un aspecte
que s’ha comentat en el moment de descriure el
taller del Mestre de Rimini: ens trobem davant
un grup d’escultors que, tot i compartir un es-
til comd, treballen oferint solucions que no sén
exactament iguals. En aquest particular dels ros-
tres, la peca de Sitges esta directament emparen-
tada amb el grup de les Tres Maries agrupat sota
la creu del Bon Lladre del Liebieghaus Skulptu-
rensammlung, de Frankfurt am Main (figura 8).
La de Varsovia, en canvi, difereix de totes dues®'.

Un nou element que vincula la pega de Sitges
amb altres treballs del Mestre de Rimini és la part
posterior (figura 9). Sense el ric treball de les ves-
tidures de la zona frontal, tampoc es tracta d’una
superficie llisa o sense llavorar. Els plecs cauen
de forma vertical, perd s’hi percep una intencié
clara de dotar I'obra d’una certa tridimensiona-
litat. Es tracta d’una férmula molt semblant a la
manera usual de resoldre aquestes zones per part
del taller, visible també als grups de les Tres Ma-
ries del Muzeum Narodowe, de Varsovia, 1 del
Liebieghaus Skulpturensammlung, de Frank-
furt am Main, o en una figura no identificable
que es conserva a The Metropolitan Museum
of Art, de Nova York??. D’altra banda, les restes
de policromia que es conserven en aquesta zona
posterior del grup de Sitges, aixi com a la part
interna d’alguns plecs de la cara frontal, consti-
tueixen un indici prou solid que permet pensar
que estigués parcialment policromada en punts
molt concrets, quelcom que permetia aprofitar
Pexpressivitat plastica de ’alabastre. No sembla,
perd, que la policromia es resolgués en el mateix
taller, com tampoc sembla que es fes amb les es-
tructures utilitzades per aixoplugar les escultures
en el seu lloc de desti. El detall de la policromia
va portar Woods a deduir que «[...] surviving
traces of polychromy may reveal more about
local conventions than any original workshop
intentions»®, és a dir, que és molt possible que
aquesta capa exterior d’embelliment de les figu-
res fos realitzada per artesans locals un cop arri-
bades a la seva destinacid.

Per concloure I’analisi de ’'obra conservada
a Sitges, sembla inquestionable que el grup de
les Tres Maries formaria part d’un conjunt molt
similar al conservat al Liebieghaus Skulpturen-
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Figura 7.

Detall de la tinica que tapa alguns dels avantbragos i algunes de
les mans de les Tres Maries. Sitges, Museu del Cau Ferrat. Foto:
Consorci del Patrimoni de Sitges.

sammlung, de Frankfurt am Main (figura 1), ja
que en tots dos casos es tractaria d’un grup de
personatges arremolinat al peu de la creu de Di-
mas, el Bon Lladre. Tenint present la gran quanti-
tat de semblances entre totes dues peces, la forma
que té aquest grup de configurar-se en el con-
junt de Frankfurt am Main i la manera de treba-
llar del taller del Mestre de Rimini, no s’hauria de
descartar, fins 1 tot, que el grup de Sitges estigués
compost per més figures, com passa amb Iale-
many (figura 10). Ho pensem perque el fragment
de Sitges és segur que s’integrava en una crucifixié
amb gran desenvolupament iconografic que ana-
va més enlla de la simple exhibici6 del Crucificat,
la Mare de Déu i sant Joan Evangelista i, si incloia
el grup de les Maries, és molt probable que també
presentés figures complementaries, com podrien
ser els personatges secundaris (soldats o jueus)
que veiem en la Crucifixié del museu alemany.

Una nova obra del Mestre
de Rimini a Igualada (Barcelona)

Sense moure’ns de la demarcacié de Barcelona,
a lalocalitat d’Igualada es conserva una escultu-
ra amb la representacié de la pietat que atribuim

Figura 8.

Detall dels rostres de les Tres Maries. Frankfurt am Main,
Liebieghaus Skulpturensammlung. Foto: Liebieghaus
Skulpturensammlung.

aqui per primer cop al Mestre de Rimini (figura
11). No podem pas dir que ’obra sigui inedita o
desconeguda, ja que es tracta d’una imatge amb
gran devocié a la localitat, cosa que ha generat
una nodrida historiografia local que, malgrat
tot, no ha pouat en la seva filiacié estilistica.
La imatge procedeix de I’antic monestir dels
agustins, fundat el 1393 als afores d’Igualada, a
I'indret on hi havia una capella dedicada a santa
Maria Egipciaca®. Posteriorment, ja al segle X1x
1 després de la desamortitzacid, s’hi instal-laren
els frares escolapis per inaugurar-hi un col-legi®.
Actualment escultura es conserva a Pesglésia
de la Pietat adscrita a aquest collegi, gestionada
encara pels pares escolapis, dins un cambril en
posici6 elevada on és venerada devotament pels
fidels, en ser considerada copatrona de la ciutat.

Lescultura és realitzada en alabastre 1 mesu-
ra 24,3 x 23 x 8,9 cm. A sobre d’una base ovala-
da’, hi veiem una representacid caracteristica de
la pietat, d’acord amb una série de convenciona-
lismes que la lliguen a unes altres imatges amb
el mateix tema que es relacionen amb el Mestre
de Rimini. Maria, que apareix asseguda en un
senzill tron sense respatller, sosté el cos inert del
fill a la falda, a qui aguanta pel brag dret amb
el seu brag esquerre. Inclina lleugerament el cos
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Figura 9.
Part posterior de les Tres Maries. Sitges, Museu del Cau Ferrat. Foto: Consorci del
Patrimoni de Sitges.

cap endavant, un gest que denota tendresa i, al-
hora, "amargor de certificar la mort de Jests. El
seu rostre és sere, amb un nas afilat i ben marcat
1 en queé destaquen uns prominents ulls globu-
lars, sense detalls, habituals en les produccions
del Mestre de Rimini.

Maria du una corona d’orfebreria i pedreria
molt aparatosa, contemporania, la qual li fou
posada coincidint amb la seva coronacié ca-
nonica el 1959°. Vesteix una llarga tinica i un
mantell, a més d’una toca que li cobreix el cap 1
que presenta un rivet daurat decorat amb un se-
guit de ratlles paral-leles. El mantell, aI’alcada de
’avantbrag, genera un plec cap enrere que deixa
veure la maniga de la tinica inferior, mentre que
ala zona baixa els plecs s’acumulen de forma in-
tensa. Cal diferenciar entre els del mantell, que
arriben fins a mitja alcada i que donen lloc a un
plec en forma de V a la zona central, i els de la
tinica, que presenten policromia i generen tres
plecs tubulars molt caracteristics amb un bucle

a cada costat 1 oberts per la part inferior (figura
12). S6n els mateixos plecs que es disposen de
forma vertical a I’alcada de les cames de la ttini-
ca, tot 1 que estan en una posicié que no permet
veure les obertures laterals dels bucles, pero si
apreciar-ne perfectament el volum. En canvi,
els plecs que observem a la part posterior de
I’escultura, tant al vel com al mantell, sén molt
més senzills 1 cauen de forma rectilinia i vertical,
d’acord amb el que és habitual en els reversos de
les escultures del Mestre de Rimini i com ja hem
vist en ocupar-nos del grup de les Tres Maries
conservat a Sitges.

Pel que fa a Crist, el seu cos mostra de forma
evident les conseqiiencies de la Passid 1 ha estat
representat en una posicié similar a la de tres
quarts, per tal que el tors sigui ben visible als
fidels 1, a més, el cap pugui contemplar-se també
en posicié frontal. Els cabells li cauen sobre les
espatlles amb una solucié lleugerament ondu-
lada, 1 presenta corona d’espines que adquireix
una forma trenada. A banda, sabem que en al-
gun moment devia dur corona d’orfebreria o de
fusta, ates que presenta un orifici al cap. Alguns
dels trets del rostre reprodueixen els que hem
assenyalat per a Maria, aix0 és, el ulls globulars
1 el nas afilat. A banda, ’estructura ossia de la
zona superior dels ulls s’hi ha representat de
manera molt acusada. Al cos de Crist hi veiem
una caixa toracica molt marcada, amb les cos-
telles dibuixades amb simples linies paral-leles
tragades mitjangant la técnica de la incisid. Pel
que fa a les mans, sén forca desproporcionades
en relacié amb el cos i mostren uns dits molt
llargs i esprimatxats. Les repenja sobre les ca-
mes, damunt del perizoni, que també llueix de-
coraci6 daurada al rivet inferior. Les cames sén
poc musculades i es disposen a terra. Els peus
recolzen a sobre dels plecs del mantell de Maria.

L'escultura conserva importants restes de
policromia, tot i que ’aparenca d’algun dels co-
lors o dels daurats fan pensar en intervencions
successives extemporanies, posteriors al mo-
ment de realitzar obra. Aixo és molt evident,
per exemple, en el cas dels daurats que apareixen
ala zona baixa i al plec de la maniga del mantell
de Maria, que tenen ’aparenca mat de la pur-
purina. El fet que es trobin en una zona que va
patir desperfectes permet deduir que hi van ser
aplicats en data relativament recent, coincidint
amb una intervencié de restauracid. El mateix
cal afirmar, per tant, en referéncia a la policro-
mia vermella que trobem en alguns dels plecs de
la tnica en aquesta zona inferior, a tocar dels
daurats esmentats.

En canvi, els daurats que trobem al rivet del
vel de Maria i al perizoni de Crist presenten la
caracteristica lluentor de la lamina de pa d’or
aplicada a I’aigua 1 atorguen volumetria a la de-
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coracié ratllada. A més, unes altres escultures
del Mestre de Rimini presenten aquest mateix
rivet amb ratlles paral-leles decorat amb lami-
na d’or*. Quelcom similar pot afirmar-se per a
la policromia fosca que detectem als cabells 1
a la barba de Jests, ja que es conserven diver-
ses obres del taller que també la presenten en
aquesta zona*. Es molt possible, d’altra banda,
que la policromia vermella que trobem a les na-
fres de Crist, aix0 és, les dels peus, la del costat
ila de la ma dreta, corresponguin a un moment
antic, tot i que indeterminat*'. Aquesta mateixa
policromia també es detecta a la maniga del brag
esquerre de la tdnica de Maria, a les espatlles
de Crist 1 a tot el perimetre del seu rostre. Més
dubtes ens genera, finalment, el lleu perfilat en
negre que trobem a la boca de dos dels tres plecs
tubulars de la part baixa de la tdnica. En qualse-
vol cas, futurs estudis tecnics hauran de delimi-
tar quines parts d’aquesta policromia sén origi-
nals, quines corresponen a repintats i quines a
afegits, 1 més tenint present que es tracta d’una
imatge a la qual fa sis segles que se li ret culte, un
factor que de ben segur que va propiciar que s’hi
anessin efectuant tasques de conservacié amb el
pas dels anys. En aquest sentit, i com ja s’ha co-
mentat en referéncia al grup de Sitges, cal tenir
present que les escultures del Mestre de Rimini
no anaven completament pintades, sin que un
cop les obres arribaven a la seva destinacid, uns
artesans locals els aplicaven policromia en zones
molt puntuals.

Pel que fa als desperfectes assenyalats més
amunt, es localitzen a la part baixa de ’escultu-
ra, on detectem dos trencaments a la cama dreta
de Crist, 'un a ’al¢ada del genoll i Ialtre una
mica més amunt, tocant al perizoni; aixi com als
dos turmells, tots reparats amb guix. La tren-
cadissa 1 la idéntica reparaci6 s’aprecien també
a la part baixa dels plecs de la ttnica i el man-
tell de Maria, just a la zona, com hem dit, on es
va aplicar la purpurina daurada 1 la policromia
vermella. A la part posterior de I'obra hi ve-
iem sengles trencats, a la mateixa al¢ada, en els
muntants del tron i algun més a la base. Es pre-
cisament en aquesta zona on resta el testimoni
manifest de la intervencié de restauracid, ja que
I’interior del tron va ser farcit amb guix que es
va envellir amb un color groguenc similar a la
coloracié de lescultura. En aquesta superficie
de guix afegida s’hi va pintar una inscripcié que
deixava testimoni de la intervencid, en la qual
s’hi pot llegir: «Restaurada en MCMXXXIX»
(figura 13).

La data deixa entreveure que la Pietat va pa-
tir desperfectes amb motiu de la Guerra Civil
espanyola, tot 1 que les croniques fins ara cone-
gudes que parlen de la peripécia de la imatge no
en donaven noticia*?. S{ que mencionen, en can-

Figura 10.
Detall del Calvari. Frankfurt am Main, Liebieghaus Skulpturensammlung. Foto:
Liebieghaus Skulpturensammlung.

Figura 11.
Pietat. Igualada, església de la Pietat. Foto: Alberto Velasco.
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Figura 12.
Detall dels plecs de la Pietat. Igualada, església de la Pietat. Foto: Alberto Velasco.

vi, que la imatge va ser salvaguardada gracies a
’acci6 de diferents persones, que van enterrar-la
al jardi de la casa de Teresa Vidal Muset, gran
devota igualadina. Just a I'indret on era amagada
la Pietar diverses persones hi resaven el rosari, 1
va atribuir-se a la imatge el miracle d’haver-ne
facilitat I’alliberament en el marc del conflicte.
Els testimonis expliquen també que durant tota
la guerra la Pietat va protegir especialment la
ciutat 1, fins 1 tot, se li atribueix un segon mira-
cle, el d’haver fet extingir en un moment donat
les flames provocades pels revolucionaris. Tot
plegat va motivar alguna celebracid, el reconei-
xement oficial de la seva protecci6 als igualadins
1 que ’Ajuntament acordés el 1940 perpetuar el
record d’aquella proteccié amb ’oferiment d’un
ciri cada 22 de gener, data en qué Igualada va
passar a mans del bandol franquista.

I aix0 era, poc més poc menys, el que s’havia
dit. Tanmateix, un document mecanoscrit de Jo-
sep Maria Jaume revela que la imatge va enter-
rar-se dins del cubell de la brossa de la casa de
I’esmentada Vidal i que alla va romandre fins al
31 de marg de 1939, quan en va ser desenterra-
da: «[...] y hallada en buen estado, a excepcién
de algun pequefio desperfecto en su base, que
arreglé el artista Renard de Barcelona». L'11 de
juny de 1939 ’estitua ja era novament venerada
a Igualada, després d’haver-hi arribat el dia § del
mateix mes. El 23 de desembre del mateix any
era novament col-locada al seu cambril de Ies-
glésia de la Pietat®. La informacié que aporta
aquest mecanoscrit és rellevant, perque ens des-
vetlla la cronologia precisa dels desperfectes, la
restauraci6 posterior i I’autor d’aquesta, que cal
identificar amb Joaquim Renart 1 Garcia (1879-
1961), dibuixant, exlibrista, pintor i decorador
que també va dedicar-se a la restauracid de re-

Figura 13.
Detall del revers de la Pietat. Igualada, església de la Pietat. Foto:
Alberto Velasco.

taules 1 d’imatgeria religiosa des del seu taller de
Renart & Cia*.

El tipus de pietat que va representar-se a I’es-
cultura d’Tgualada respon a un model amplia-
ment difés des del sud 1 I’est d’Alemanya, com
també des de Bohemia, entre finals del segle x1v
1 inicis de la centiiria seglient. Es tracta de les
Vesperbild o Schone Vesperbild, que, amb la ir-
rupcié del gotic internacional, van transformar
’antic model de pietat conegut des del segle x111.
Ripidament, el model va propagar-se per diver-
ses regions d’Europa, inclosa la peninsula Ibéri-
ca®. Es tractava de representacions d’aparenca
amable, en la linia de la dol¢or del gotic inter-
nacional 1 en connexié amb un altre tipus maria
contemporani i amb origen geografic similar, el
de les Schone Madonnen*. A banda, compartei-
xen una série de trets iconografics amb la Pietat
d’Tgualada i amb el conjunt d’imatges que re-
presentaven un tema idéntic produides al taller
del Mestre de Rimini. Una de les principals és
la disposicié del cos de Crist de manera horit-
zontal —1i, opcionalment, en ascens a sobre de
les cames de Maria—, d’aqui que Passarge de-
finis al seu dia aquesta tipologia com «Pietats
horitzontals»¥. També hi trobem la preseéncia
del vel rivetejat amb ratlles paral-leles cobrint el
cap de Maria —i al perizoni de Crist—, I’acu-
mulacié de plecs a la seva indumentaria, la posi-
ci6 inclinada del cap de la Mare de Déu mentre
mira dolcament el Fill, el fet que amb una de les
mans la Mare sostingui un dels bragos de Jestis o
el detall dels peus de Crist recolzats a sobre del
mantell marid. Naturalment, aquests trets poden
variar 1 generar diferents subtipus a partir del
model original, perd la idea que cal retenir-ne
és que el prototip difés des del taller del Mestre
de Rimini s’ajusta bé a aquests models germa-
nics 1 bohemis que acabem de definir. Segons
I’opinié de Kutal: «Tout porte a penser que le
maitre de Rimini n’est pas parti d’un seul type,
mais de plusieurs types antérieurs, dont aucun



Novetats sobre dues obres del Mestre de Rimini a Catalunya

LOCVS AMENVS 19,2021

49

n’est attesté dans la sculpture franco-flamande
précédente»*

Historicament s’han relacionat amb el ta-
ller del Mestre de Rimini un seguit de pietats
realitzades en alabastre, totes les quals, mal-
grat els matisos estilistics, presenten una serie
de caracteristiques comunes. La historiografia
precedent ha agrupat la de Lorch (Stadtmuse-
um am Markt, de Wiesbaden)*’; la del Temple
Malatestia, de Rimini (coneguda popularment
com la Madonna dell’Aqua)®; la de església
parroquial de Sant Marti d’Oud Zevenaar (Pai-
sos Baixos); la de I’antic Museu de I'Emperador
Frederic, a Berlin (collecci6 ]J. Simon); la de la
col-leccié particular de Frankfurt; la del Muse-
um fiir Angewandte Kunst, de Frankfurt am
Main; la del Musée des Arts Décoratifs, de Pa-
ris®'; la del Musée du Louvre, de Paris®, 1 la del
Victoria & Albert Museum, de Londres®. Kutal
va considerar que «Bien que ces oeuvres ne so-
ient probablement pas sorties de la méme main,
elles forment un groupe assez homogeéne quant
au style et quant a la technique». A la vegada, va
establir que les peces principals del grup eren les
de Rimini i Lorch, que va associar a la mateixa
ma que va efectuar I’altar de Santa Maria delle
Grazie de Covignano, avui conservat al Liebi-
eghaus Skulpturensammlung, de Frankfurt am
Main®. Naturalment, a la llista se n’hi han d’afe-
gir unes altres de donades a coneixer 1 adscrites
al grup en els darrers anys, a les quals anirem
fent al-lusié.

Quant a les mides, n’hi ha algunes que su-
peren els 30 cm d’al¢ada, com la del The Me-
tropolitan Museum of Art, de Nova York (33 x
27 cm)®; o la del The Walters Art Museum, de
Baltimore (34 x 29 x 13 cm)*®, i poden arribar
excepcionalment als 40 cm, com veiem a la del
Temple Malatestia, de Rimini (40 cm d’algada),
o a la del Victoria & Albert Museum, de Lon-
dres (39 x 32 x 11 cm). D’altres es mouen entre
els 201 els 30 cm d’alcada, com la del Musée des
Arts Décoratifs, de Paris (25 x 26 x 10 cm), la
de I’Escola Pia Igualada (24,3 x 23 x 8,9 cm), i
la dels Glasgow Museums (The Burrell Collec-
tion) (29 x 26 x 8,5 cm)*’. Més excepcionals s6n
les dimensions de ’exemplar del Rijksmuseum,
d’Amsterdam, que s’acosta als 5o cm d’algada
(48 x 41 x 14 cm), tot 1 que estilisticament és la
que més s’allunya del grup®. Passa exactament
el mateix amb la del Musée du Louvre (94 x 83
x 38 cm), que supera els 9o cm d’al¢ada i trenca
tot els esquemes de la resta quant a les mides, a
la vegada que també se n’aparta des del punt de
vista de Pestil®.

En linies generals, les pietats del Mestre de
Rimini presenten una série de trets comuns
molt evidents, com ara la composicié general 1
la posici6 dels dos personatges; la indumentaria

de la Mare de Déu, sempre amb el cap coberti el
antell obert, deixant veure la tnica interior;
el fet que Maria aparegui asseguda en un senzill
tron, o que reposi els peus sobre una base de
terra, ovalada, que imita el natural. El tipus
de Mare de Déu, entristida 1 entronitzada, és
germanic®. Tanmateix, Kutal va posar de mani-
fest que ’exemplar del Victoria & Albert Muse-
um, de Londres, presenta una modificacié im-
portant del sistema de composicid, en concret,
la posicid obliqua del cos de Crist, cosa que per-
met vincular la imatge a un model més diagonal
que no pas horitzontal. Aix0 va portar ’esmen-
tat investigador a afirmar que Pescultor conei-
xia tant el model tradicional bohemiogermanic
de tipus horitzontal com el de les Schone Pie-
tas de tipus diagonal, al qual s’ajustaria millor
’exemplar del museu londinenc®!.

Certament, les caracteristiques que definei-
xen el model iconografic de pietat difés pel ta-
ller del Mestre de Rimini no sén completament
unitaries, ja que a partir d’'una mateixa base es
detecten tota una serie de variants. Pel que fa
a la posicié de Maria, en alguns exemplars apa-
reix amb el cos en diagonal, com veiem a la Pz-
etat del Musée des Arts Décoratifs, de Paris, o
a I’esmentada del Victoria & Albert Museum,
de Londres (figura 14). Com bé va assenyalar
Woods, aquesta posicid es justifica per la vo-
luntat de contrarestar el pes del cos de Crist,
que apareix parcialment algat, en posicié obli-
qua, gracies a un altre detall que comparteixen
les dues imatges, aixo és, que el genoll dret de
Maria estigui lleugerament més elevat que es-
querre. Tot plegat crea un interessant joc de dia-
gonals entre els dos cossos®?. En altres casos, en
canvi, Maria adopta una posicié més recta, com
veiem a les pietats del Temple Malatestia de Ri-
mini, a la del Musée du Louvre o a la de I’antiga
col-leccié Espona (figura 15). A la de Lorch, i
també a la del Rijksmuseum i a la del The Wal-
ters Art Museum (figura 16), la Mare de Déu
presenta el cos un xic avancat cap a Crist, tot de-
mostrant la voluntat expressionista de ’escultor
de plasmar-ne el dolor. Aquest tret es fara més
manifest en altres escultures del grup, com ara la
de The Metropolitan Museum of Art, de Nova
York (figura 17), o les d’Tgualada 1 Glasgow, que
conformen un subgrup propi, com més enda-
vant mirarem de demostrar.

Un altre dels trets que cal diferenciar-ne és
el de la solucié adoptada per explicar la relacié
fisica entre Mare 1 Fill a partir de les mans. Als
exemplars del Temple Malatestia, del Victoria &
Albert Museum 1 del Musée du Louvre veiem
com Maria subjecta i eleva delicadament amb la
ma esquerra el brag esquerre de Crist. Les dues
primeres hem vist, a més, que corresponen al ti-
pus en que el cos de Maria traga una diagonal,
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Figura 14. Figura 15.
Pietat. Londres, Victoria & Albert Museum. Foto: Victoria & Albert Pietat. Col-leccié particular (antiga col-leccié Espona). Foto: Galeria Lopez de
Museum. Aragén (Madrid).

aixeca el genoll dret i el cos de Crist apareix en
posicid lleugerament obliqua. Una segona vari-
ant en el joc amb els mans és la que mostra Maria
subjectant —o tocant— amb la ma esquerra el
bra¢ dret de Crist, la qual cosa implica que tot
el seu brag passi per sobre del cos del fill. Ho
veiem a les pietats de Lorch, a I’antiga col-leccié
Espona, a Glasgow, Igualada i al Rijksmuseum,
mentre que a la de The Walters Art Museum el
bra¢ de Maria passa per sobre del cos de Jests 1
no arriba a agafar-li el brag, sin6 que toca just a
la vora de la nafra del costat de Crist. A la Pre-
tat del Musée des Arts Décoratifs, de Paris, hi
trobem una particularitat especial, ja que el brag
esquerre de Crist es disposa a sobre del brag es-
querra de Maria, que ha perdut la ma i no po-
dem veure quina posicié adoptava, mentre que
a la del The Metropolitan Museum of Art, de
Nova York, la Mare de Déu doblega el canell
de la ma esquerra per tocar delicadament el brag
esquerre de Crist.

Una de les caracteristiques més generalitza-
des del grup és la posicié de la ma dreta de Maria
aguantant Crist per la zona de la galta i el coll,
la qual cosa facilita que els dits puguin ser vistos
si mirem les escultures en posicié completament
frontal. Trobem aquesta particularitat a les pi-
etats de Lorch, a la del Temple Malatestia, a la

del Musée du Louvre, a la del The Walters Art
Museum i a la del Victoria & Albert Museum. A
la imatge del Rijksmuseum la posici6 és similar,
perd una mica desplagada cap a espatlla dre-
ta de Crist, cosa que no impedeix la visié dels
dits de Maria. En el cas de la Pietar de I’antiga
col-leccié Espona, la ma de Maria es disposa al
clatell del Fill, sense que els dits puguin ser vis-
tos si mirem la imatge frontalment; mentre que
a la imatge del Musée des Arts Décoratifs, de
Paris, aquesta zona s’hi troba desapareguda. En
els exemplars de Glasgow 1 d’Igualada, en canvi,
s’adopta una solucid particular que torna a ager-
manar-los, ja que veiem que la ma dreta de Ma-
ria recolza a la part posterior del cap de Crist, a
la coroneta, la qual cosa impedeix la visié dels
dits si ens situem davant de I’escultura. Aquest
tret també el veiem a ’exemplar conservat a The
Metropolitan Museum of Art, de Nova York.
Cal assenyalar, igualment, la variabilitat
de posicions que pot adoptar el cost de Crist.
A les pietats del Temple Malatestia i del Musée
du Louvre veiem el cos completament ajagut
sobre els genolls de Maria, d’acord amb el mo-
del tradicional horitzontal de la zona germanica
1 de Bohémia. En canvi, als exemplars de Lorch,
de P’antiga col-lecci6 Espona, del Rijksmuseum,
del Musée des Arts Décoratifs, del The Walters
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Figura 16.
Pietat. Baltimore, The Walters Art Museum. Foto: Wikimedia
Commons.

Art Museum 1 del Victoria & Albert Museum, el
cos de Jesus apareix lleugerament algat, pels mo-
tius que ja hem apuntat més amunt. A la majoria
d’aquestes imatges hi trobem el detall, igual-
ment ja mencionat, del genoll dret de Maria en
posici6 lleugerament més elevada que ’esquer-
re. En els casos de Glasgow i d’Igualada, que
son els exemplars que presenten més similituds
entre ells de tot el grup, el cos de Jesis mostra
una posicié diferenciada, atés que esta girat cap
a lespectador. Es tracta d’un tret, tanmateix,
que no és propi Unicament d’aquestes dues es-
cultures, ja que la torsié cap a I’exterior, més o
menys acusada, la veiem també a la Pietat de
Lorch, ala del Temple Malatestia, a la del Musée
des Arts Décoratifs, a la del The Metropolitan
Museum of Art, a la del Rijksmuseum 1 a la del
Victoria & Albert Museum. Els unics casos en
que el cos de Jests apareix en posicié completa-
ment horitzontal i frontal, tant si presenta el cos
aixecat com si no, soén el de I’antiga col-leccié
Espona, el del Musée du Louvre i el del The
Walters Art Museum, tot i que en aquest darrer
exemplar sembla que efectua un lleuger gir cap
a lespectador.

Quant a les mans de Crist, en els casos de
Glasgow 1 d’Igualada hi observem que totes dues
es disposen a sobre del perizoni, en paral-lel i de
forma absolutament analoga. Ho veiem tam-
bé a I’exemplar de I'antiga col-leccié Espona. A

Figura 17.
Pietat. Nova York, The Metropolitan Museum of Art. Foto: The Metropolitan
Museum of Art.

Lorch, malgrat que s’hi colloca de forma similar,
la dreta cau damunt del genoll esquerre de Maria,
com també passa a les imatges del Temple Ma-
latestia, del The Metropolitan Museum of Art 1
del The Walters Art Museum. A la del Musée du
Louvre hem vist com Maria aixeca el brag esquer-
re de Crist, perd la ma dreta de Jests reposa so-
bre el perizoni, mentre que a la del Rijksmuseum
totes dues mans es creuen a sobre de I’esmentat
indument, igual com passa a 'exemplar d’Oud-
Zevenaar. En els del Victoria & Albert Museum
1 del Musée des Arts Décoratifs no podem esbri-
nar quina posici6 adoptava el brag dret, perque es
troba parcialment perdut, mentre que I’esquerre,
en el primer cas, és subjectat per Maria, 1 en el
segon, Crist recolza el brag esquerre sobre el de
Maria, com ja hem apuntat.

Un dels aspectes que comparteixen totes les
imatges citades és el del tractament dels plecs,
sempre realitzat amb profusié i amb acumula-
cions en diferents zones dels grups escultorics
respectius, com ara, per exemple, la part baixa
del vel. Aquest és un element comdu a totes les
representacions, amb algunes caracteristiques
que comparteixen totes les pietats relacionades
amb Destil Rimini, com podria ser la disposicié
dels plecs de manera ondulant a la zona frontal
que emmarca el rostre, o bé la presencia del ri-
vet decorat amb ratlles paral-leles, que apareix en
tots els casos llevat de la Pietar del Rijksmuse-
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um. Aquesta decoracié ratllada també acostuma
a apareixer al rivet del perizoni de Crist, ja que la
documentem a la majoria d’exemplars comentats.

Pel que fa als plecs de la part baixa, s’acu-
mulen d’una forma especial a les dues cames de
Maria, i de vegades donen lloc a la formacié del
tipus ja assenyalat amb forma tubular, sengles
bucles a cada costat i obert per la part inferior.
Aquest tipus de plec el trobem a les pietats de
’antiga col-leccié Espona i a Glasgow, Igualada,
Rimini, Rijksmuseum, Musée du Louvre, Musée
des Arts Décoratifs 1 The Walters Art Muse-
um, és a dir, a la majoria d’imatges. En alguns
casos també apareixen a la zona inferior de la
part baixa, a I’alcada dels peus, com veiem en
els casos de I’antiga col-leccié Espona, a Glas-
gow, Igualada o Rimini. Pot donar-se el cas que,
fins 1 tot, la punta de les sabates de Maria tregui
el cap des de dins d’aquests plecs, com podem
observar als exemplars de Glasgow 1 de I’antiga
col-leccié Espona. A la resta d’obres les puntes
de les sabates també s’entreveuen entre els plecs,
perd ja no responen a la tipologia esmentada. A
Lorch, Igualada i Rimini, en canvi, les puntes no
hi s6n visibles. Un altre tret que es repeteix en
tots els casos, amb variants, és la morfologia dels
plecs que apareixen entre les cames de Maria. Es
tracta d’una forma doble articulada a partir de
dos plecs en forma de V que pot arrodonir-se 1
acabar en forma de U, com passa amb els exem-
plars de Glasgow i d’Igualada.

En vista de les caracteristiques comunes,
de les similituds 1 de les diferéncies apuntades,
els dos exemplars de tota la série que presenten
més similituds entre ells s6n el d’Igualadaiel de
Glasgow, cosa que no deixa de ser especialment
significativa. Les coincidéncies sén nombroses 1
les hem anat apuntant en els paragrafs anteriors.
Veiem que la posicié de Crist és identica, amb
el cos lleugerament girat cap a I’espectador. Je-
sts disposa les mans sobre el perizoni i Maria
subjecta el brag dret del Fill amb la ma esquer-
ra. El cap de Crist cau cap a la seva dreta i la
cabellera adopta forma de rinxol entre el brag
dret i la zona del pit, mentre Maria avanga dra-
maticament el seu cos endavant acostant-se cap
a Jesus. La indumentaria de Maria ha rebut un
tractament completament concomitant, de ma-
nera que es repeteix, fins i tot, la disposicié dels
plecs en diferents zones, com veiem al vel, que
es recull de forma similar a I’alcada del pitiala
zona de I’espatlla esquerra; al plec doblegat de
la maniga del brag esquerre de Maria, que deixa
veure la tdnica inferior; al plec en forma de U
que cau de la falda de Maria, o als tres plecs de la
zona dels peus amb forma tubular i dos bucles
laterals, amb I’dnica diferéncia que a la peca de
Glasgow de dins de dos d’ells surten la punta
de les sabates de la Mare de Déu.

El grau de similitud entre les pietats d’Igua-
lada i de Glasgow es confirma si efectuem una
comparacié detallada de tots els costats de ca-
dascuna de les imatges. En posici6 frontal (figu-
ra 18) hi podem advertir moltes de les qiiestions
que ja hem anat assenyalant en referéncia a la
plena coincidéncia amb el model, fins i tot quant
a detalls completament secundaris, com ara el
plec interior que apareix dins la forma en U de
la tdnica de Maria. Es referma el que hem anat
dient fins ara si ens fixem en la part posterior
de les dues escultures (figura 19), en la distribu-
ci6 dels plecs del mantell a ’esquena de Maria,
que cauen verticalment tragant una diagonal que
acompanya la posicié del cos. N’hi ha alguns,
els de la banda dreta, que adopten una caracte-
ristica forma de bumerang que trobem en altres
exemplars del grup, com ara el de I’antiga col-
lecci6é Espona —tot 1 que de forma més matisa-
da— 1 el del The Metropolitan Museum of Art.
Quant als plecs del vel, presenten la mateixa
forma acanalada i una disposicié vertical idén-
tica. Veiem també que el tron és buit en tots dos
casos, a diferéncia d’altres exemplars —la Pietat
Espona, per exemple—, en queé és massis. D’al-
tra banda, si comparem totes dues escultures pel
costat esquerre (figura 20), torna a evidenciar-se
que el seu autor seguia de manera fidel un model
molt concret que devia tenir al davant. Es repe-
teix, fins 1 tot, un plec de 'interior de la maniga
de Maria disposat en diagonal, o el plec que es
forma sobre la seva espatlla dreta, la qual cosa
denota un important grau de mimetisme. Passa
quelcom similar al costat dret (figura 21), en qué
veiem en tots dos casos la preséncia de diferents
plecs al mantell de Maria que tornen a adoptar
I’aparenga de bumerang abans assenyalada. Es
fa evident des d’aquesta posicid, igualment, el
plec del mantell al bra¢ esquerre de la Mare de
Déu, que, si ens mirem les escultures en posi-
c16 frontal, deixa veure la tdnica interior. Final-
ment, comparant les dues pietats des del punt
de vista zenital (figura 22), detectem una posicié
identica dels caps i del brag dret de Maria.

Les nombroses coincidéncies entre les pi-
etats de Glasgow 1 d’Igualada permeten con-
cloure que van ser executades, sens dubte, per
una mateixa ma. En tots dos casos el nivell dels
acabats 1 dels detalls no arriba a la qualitat de les
peces més significatives del grup, com podrien
ser les imatges del Victoria & Albert Museum,
del The Walters Art Museum, del Temple Ma-
latestia o del Musée du Louvre, per la qual cosa
potser caldria incloure els dos exemplars en una
produccié més adotzenada del taller o, fins 1 tot,
pensar en una derivacié directa duta a terme per
algun dels tallers que van pivotar al voltant del
taller del Mestre de Rimini®. En qualsevol cas,
la gran quantitat de coincideéncies entre totes



Novetats sobre dues obres del Mestre de Rimini a Catalunya

LOCVS AMENVS 19, 2021

53

Figura 18.

A Pesquerra, Pietat de església d’Igualada. Foto: Alberto Velasco. A la dreta, Pietat dels Glasgow Museums. Foto: © CSG CIC Glasgow Museums Collection.

dues escultures permet pensar en l’existencia
d’un submodel de pietat repetit i produit amb
un cert exit.

Altrament, cal fer notar que la Pietat d’Igua-
lada no és Itinica escultura del Mestre de Rimini
que tracta aquest tema i que esta documentada
en terres catalanes. En aquest sentit, fins al 1958
se’n va conservar un exemplar a la col-leccié de
Jaume Espona i Brunet (1888-1958), a Barcelo-
na, tot 1 que desconeixem com va arribar a les
seves mans (figura 15). Va ser donada a coneixer
al seu dia per Jaume Barrachina, que va aprofi-
tar per esmentar I’existéncia d’una obra similar
que circulava pel mercat barceloni anys enrere,
avui en localitzacié ignota®. En dates recents,
la imatge de I’antiga col-leccié Espona ha circu-
lat pel mercat internacional, cosa que ens n’ha
permes coneixer, per exemple, les mides (21 cm
d’algada)®. D’altra banda, en tots dos casos ig-
norem si es tracta d’escultures arribades a Cata-
lunya d’antic, al segle xv, i descontextualitzades
a posteriori. Tanmateix, 1 sobretot en el cas de la
primera, podria ser que fossin creacions proce-
dents del mercat d’art i antiguitats internacional,
ja que sabem que Espona es movia habitualment
pels antiquaris de Paris per adquirir obres per a
la seva col-leccié.

Un dels valors més significatius de la Pietat
conservada a I’església de ’Escola Pia d’Igualada
és aquest mateix fet, que sis segles després d’ha-

ver arribat a la localitat encara es preservi in situ.
Aix0 li atorga el valor de la informacid, el con-
text 1 la permanencia, cosa que permet afegir-la
a la llista d’obres del Mestre de Rimini de les
quals es coneix I'origen, o bé que es conserven
encara al lloc per al qual van ser creades i que
mantenen la seva funcié devocional primigenia.
Ens referim, per exemple, al retaule de Schwabs-
tedt, actualment a Schloss Gottorf (Schleswig-
Holstein); a la Mare de Déu de I’església de Sant
Bartomeu de Clerques (Pas-de-Calais, Franga);
a la Nativitat del Musée des Arts Décoratifs
de Paris, que procedeix de Bourg-en-Bresse, al
Ducat de Savoia; al conjunt d’escultures del Li-
ebieghaus Skulpturensammlung, de Frankfurt
am Main, procedents de I'església de Santa Ma-
ria delle Grazie de Covignano, prop de Rimini;
a la Pietat del Stadtmuseum am Markt, de Wies-
baden, procedent de I’església de Sant Marti de
Lorch; al retaule d’Isola Bella, documentat a la
capella de 'Umilta de Santa Maria Podone, a
Mila; a la Pietar del Temple Malatestia, de Ri-
mini; al Cap de sant Joan Baptista de 'església
de Sant Willibrord, a Utrecht, o al grup de les
Tres Maries del Muzeum Narodowe, de Varso-
via, originari de ’església agustina de la Mare de
Déu de ’Arena, de Breslau®. A I’Estat espanyol,
a banda de la Pietat d’Igualada, cal esmentar la
Virgen de la Peria encara conservada del santua-
ri de Betancuria (Fuerteventura)®.
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Figura 19.

A Pesquerra, detall del revers de la Pietat de I'església d’Igualada. Foto: Alberto Velasco. A la dreta, detall del revers de la Pietar dels Glasgow Museums. Foto:
© CSG CIC Glasgow Museums Collection.

Un cop tret I'entrellat estilistic i sobre el mo-
del de la Pietat d’Igualada, convé parar una certa
atencié a la informacié que tenim sobre aquesta
figura, ates que hi giren un seguit d’informaci-
ons historiques, devocionals 1 miraculoses que
atorguen un valor afegit a ’obra 1 que li confe-
reixen un context molt precis en la historia de la
vila. La llegenda situa I’arribada de I’escultura
a Igualada el 1420, quan hi va ser portada des
de Sevilla per un pelegri que I’havia sostret d’un
monestir de ’orde dels agustins d’aquella ciutat
en veure-la abandonada i sense culte. Va sentir
llastima per la imatge, I’agafa i va iniciar un pele-
grinatge per diferents santuaris marians hispans
que va portar-lo fins a Saragossa, Lleida i, final-
ment, Igualada, ja que pretenia visitar Montser-
rat i venerar la Moreneta. Un cop a la capital de
I’Anoia, va decidir fer nit al monestir d’agustins
de la ciutat. Al mati de I’endema, quan va voler
agafar el sarré on duia la imatge i continuar el vi-
atge, no podia aixecar-lo de cap manera degut al
pes. La Mare de Déu havia obrat, aixi, el seu pri-
mer miracle a Igualada 1 havia decidit quedar-se
alla, en un monestir que pertanyia a la matei-
xa orde que la casa religiosa d’on el pelegri se
I’havia endut. El pelegri, penedit i conscient de
la seva mala accié inicial, va confessar-ho tot al
prior, amb qui va coincidir a considerar que ca-
lia reintegrar la imatge als agustins per tal que
restés per sempre més a Igualada. Fins i tot el

pelegri va demanar ingressar al monestir com a
oblat, per servir fidelment al culte a la Mare de
Déu de la Pietat, 1 hi va ser acceptat®.

Crida l'atencié que la llegenda que gira al
voltant de la imatge transcorri any 1420. Es
significatiu que aquesta data coincideixi, poc
més poc menys, amb el periode d’activitat del
Mestre de Rimini, ja que ’arribada a desti d’al-
tres obres del mateix taller s’ha situat per les
mateixes dates, com és el cas de I’altar de Rimi-
ni, pels volts de 1430, en funcié de la consagra-
ci6 de Desglésia on es trobava originariament
instal-lat®, o el d’Isola Bella, que també s’ha
emplagat cap a 1440 a partir d’unes importants
reformes dutes a terme a ’església’. Tenint en
compte aquestes informacions, és plausible que
la Pietat d’Igualada arribés al monestir dels
agustins de la localitat cap a 1430-1440, 1 sem-
pre abans de 1452, que és el primer esment de la
imatge als documents.

Ja hem dit més amunt que el monestir dels
agustins havia estat fundat el 1393. Sembla que
la primera referéncia documental sobre la pre-
sencia de ’escultura alla data del 7 de maig de
1452, quan el Consell Municipal va oferir-li un
ciri votiu de cinc lliures de cera per demanar-li
que intercedis per alliberar la ciutat de la seque-
ra que patia’”. Quelcom similar van fer el 1457,
quan van ordenar que s’organitzessin diverses
processons 1 misses a la capella de Santa Maria
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Figura 20.

A Pesquerra, visi6 lateral de la Pietat de església d’Igualada. Foto: Alberto Velasco. A la dreta, visi6 lateral de la Pietat dels Glasgow

Museums. Foto: © CSG CIC Glasgow Museums Collection.

de la Pietat per combatre I’epidemia de pesta
que assolava la ciutat. El 3 de desembre de ’any
seglient es torna a fer una nova processé a Santa
Maria de la Pietat per idéntic motiu, celebracié
que va comportar el tancament de tots els obra-
dors de la ciutat i ’obligatorietat d’assistir-hi’2
La certificacié del potent culte 1 devocid
que pivotava al voltant de la imatge és una no-
ticia del 16 de febrer de 1464, quan per ordre
de Pere de Portugal, aleshores rei dels catalans,
s’enviava des d’Igualada una carta a Guillem
Setanti, conseller i tresorer reial, en que se li
comentava que el monarca desitjava que es
realitzés un mantell de brocat per al «glorids
Jests que estd en los bracos de la Verge Ma-
ria aci en Agualada» i, per aix0, es demanava
que s’enviés algun fragment de dos pams 1 mig
d’aquest teixit per poder realitzar-1o7. Tot ple-
gat devia motivar que el 1483 es decidis erigir-li
una capella al claustre del monestir dels agus-
tins. Va celebrar-se una solemne cerimonia de
col-locacié de la primera pedra que s’inicia amb
una processé que va anar de la vila al monestir i,
un cop alla, una missa en queé van beneir-se cinc
pedres en honor a les cinc nafres de Crist que

van ser lliurades «als padrins» —segurament, el
promotors de la capella—. Després de la cele-
bracid, les pedres van ser dutes en processé fins
al claustre pels propis padrins, que van diposi-
tar-les als fonaments de dita capella™.

Sembla que la capella de la Mare de Déu la
Pietat era el lloc on se celebraven o finalitza-
ven determinats actes civico-religiosos solem-
nes, com ara, per exemple, la processé que va
celebrar-se el 23 de juliol de 1472 amb motiu
que el rei hagués guanyat el comtat de Rosse-
116 1 la vila de Perpinya, i que va anar des de
Iesglésia major fins a la capella de la Pietat del
monestir dels agustins™. O la processé que s’hi
va fer per congratular que el rei Ferran el Ca-
tolic estava fora de perill després d’haver estat
objecte d’un atemptat a Barcelona el 7 de fe-
brer de 1492. Tres dies després, el Consell Mu-
nicipal acordava la celebracié esmentada per
tranquil-litzar el veinat «attes lo desastre que
ses seguit en la persona de nostre rey e senyor,
el qual miraculosament nostre senyor deu e la
gloriosa Verge Maria, mare sua, han ajudat»”.
També consta que el 1569, en aquella capella,
va certificar-se la reforma del monestir decre-
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Figura 21.

A Pesquerra, visi6 lateral de la Pietat de església d’Igualada. Foto: Alberto Velasco. A la dreta, visié lateral de la Pietat dels Glasgow

Museums. Foto: © CSG CIC Glasgow Museums Collection.

tada pel papa en el marc d’'una de més amplia
que afectava tots els monestirs de 'orde, a la
cerimonia d’aprovacié de la qual van assistir
els consellers de la ciutat”.

Naturalment, a la capella de la Pietat s’hi van
establir fundacions privades que eren mostres
del fervor devocional que aixecava la imatge,
com l’establerta per Geroni de Cornet al segle
XVII, que deixa una quantitat econdmica perque
se celebressin 200 misses per la seva anima’®. La
devocid no va decaure en segles venidors, com
prova el fet que el 1766 es prengués la iniciati-
va de construir una nova capella i un nou altar
per hostatjar la imatge, que no sabem si devia
reeixir’”. Aquell mateix any es documenten
unes rogatives «que se empezaron y se suspen-
dieron por habernos socorrido Dios con la in-
tercesién de Ntra. Sefiora de la Piedad, con la
que creemos, quatro libras, treze sueldos y seis
dineros»®. Vint anys després seguia rebent culte
a la seva capella del claustre dels agustins, pero
va ser en aquell moment que la Pietat va tras-
lladar-se a I’indret on es venera actualment, a
església, llavors acabada d’inaugurar®!. Lefer-
vesceéncia del culte ha arribat fins als nostres
dies, després que el temple on es conserva la

imatge passés a mans dels escolapis el 1858, que
fos declarat santuari el 1941 1 que la imatge fos
coronada canonicament el 1959, privilegi conce-
dit pel papa Joan XXIII que va suposar I’afegité
de la corona d’orfebreria que duu en ’actualitat
1la construccié d’un nou cambril per hostatjar
Pescultura®

Conclusié

Com a cloenda, en el present estudi hem pre-
tes efectuar una aportacié al voltant d’un dels
tallers escultorics més rellevants de la primera
meitat del segle XV en el context europeu, que,
com la historiografia ha posat de relleu, desta-
ca per una molt notable internacionalitzacié de
les seves realitzacions. Laprofundiment en la
historia del grup escultoric conservat al Museu
del Cau Ferrat de Sitges i la seva presentacié en
aquest estudi té ’objectiu d’incorporar de ma-
nera definitiva aquesta obra al corpus del taller,
ja que fins ara havia passat for¢a desapercebuda
en els estudis que s’havien publicat. I més quan
la naturalesa del grup de Sitges el fa esdevenir
absolutament referencial a I’hora d’estudiar una
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de les obres més rellevants de I’artista, la Cru-
cifixié conservada al Liebieghaus Skulpturen-
sammlung, de Frankfurt am Main.

D’altra banda, ’atribucié al Mestre de Ri-
mini de la Pietat conservada a 'església de la
Pietat d’Igualada suposa una aportacié signifi-
cativa al corpus del taller, ja que es conserven
altres obres molt similars que permeten con-
firmar que aquesta imatge de tipus devocional
era una de les més reeixides de la seva produc-
ci6. Les semblances detectades amb ’exemplar
conservat als Glasgow Museums (The Burrell
Collection) han permes deduir que, dins dels
tipus iconografics difosos pel Mestre de Rimi-
ni, n’hi havia un de particular que repetia unes
constants molt concretes, amb derivacions i
variants que no trobem en altres escultures que
integren el grup. A la vegada, el fet que la imat-
ge d’Igualada es documenti a la localitat des de
mitjan segle XV certifica que 'obra va arribar a
destinacié poc després de ser realitzada, 1 aixd
ens situa en el context de les importacions de
manufactures artistiques nordiques habitu-
alment documentades en els regnes hispans.
Tanmateix, fins ara només es tenia constan-
cia d’una obra del Mestre de Rimini arribada
d’antic en aquest territori, en concret, a I'illa de
Fuerteventura, amb la qual cosa’atribucié dela
Pietat d’Igualada serveix per definir millorla di-
fusié europea dels treballs del taller i, alhora,
per inserir la Corona d’Aragé en el mapa de la
dispersi6 de les seves realitzacions.

Figura 22.

A dalt, visi6 zenital de la Pietar de església d’Igualada. Foto: Alberto Velasco. A baix,
visi6 zenital de la Pietat dels Glasgow Museums. Foto: © CSG CIC Glasgow Museums
Collection.
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* Aquest article s’emmarca entre
els resultats del projecte de recerca
El poder vivido en la baja edad
media: Percepcion, representa-

cion y expresividad en la gestion

y recepcion del poder (PV-PRE)
(Ministerio de Ciencia, Innovacién
y Universidades, ref. PID2019-
104085GB-100, investigador
principal: Dr. Flocel Sabaté). Al
seu torn, ha comptat amb el suport
del Grup de Recerca Consolidat en
Estudis Medievals Espai, Poder i
Cultura (Generalitat de Catalunya,
ref. 2017 SGR 00043, investiga-
dor principal: Dr. Flocel Sabaté),
adscrit a la Universitat de Lleida.
Volem agrair la col-laboracié
d’Elisenda Casanova (Consorci del
Patrimoni de Sitges); Ulrike Flade-
rer (Stadel Museum, Frankfurt am
Main); Ada Bielikowska (Muzeum
Narodowe, de Varsovia); Frances
Rideout i Susan Pacitti (Glasgow
Museums); Xavier Bermudez;
Dani Font (Bisbat de Vic, Delega-
cié de Patrimoni); Diego Lépez

de Aragén (Galeria Lépez de
Aragén), i Aniol Noguera (Escola
Pia d’Igualada), per la seva col-
laboracié en diferents qiiestions re-
lacionades amb la present recerca.

1. El primer que va relacionar la
peca de Sitges amb el Mestre de
Rimini va ser A. LEGNER (1969),
«Der Alabaster Altar aus Rimini»,
Stadel Jahrbuch, 2, p. 1111 128-
129, fig. 36,371 38.

2. De fet, podriem estar parlant de
quatre obres del Mestre de Rimini,
com a minim, documentades en
terres catalanes en diferents mo-
ments, com veurem més endavant.

3. A. LEGNER, «Der Alabaster
Altar...», op. cit., p. 101-168.

4. Lhistoriador de I’art i muse-

oleg alemany Georg Swarzenski
(1876-1957) va ser un dels impulsors
1 primer director del Liebieghaus
Skulpturensammlung i, com a tal,
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del Calvari i dels dotze apostols.

5. G. SWARZENSKI (1926-1927),
«Der Kolner Meister bei Ghiberti»,
Vortrige der Bibliotkek Warburg,
6, p. 22-42; W. Paatz (1956),
«Stammbaum der gotischen Ala-
basterskulptur 1316-1442», a W.
BRAUNFELS (ed.), Kunstgeschicht-
liche Studien fiir Hans Kauffmann,
Berlin, Gebriider Mann, p. 127-
135, 1 W. Paatz (1956), Prolo-
gomena zu einer Geschichte der
deuntschen spétgotischen Skulptur
im 15 Jabrbundert, Heidelberg,
Carl Winter y Universititsverlag.

6. K. Woobs (2012), «The Master
of Rimini and the tradition of

alabaster carving in the early
fifteenth-century Netherlands»,
Netherlands Yearbook for History
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siastica a Igualada», Miscel-lania
Aqunalatensia, 10, p. 236-237.

35. De la construcci6 original no
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religiosos en Cataluiia durante
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occhi del cielo: Le Madonne mira-
colose di Rimini, Rimini, Guaraldi,
p- 19-22,1 K. Woobs, Cut in Ala-
baster..., op. cit., p. 102-103, fig.

5. Es significatiu que a la imatge de
Rimini se la faci protagonista de
diferents miracles, igual que ocorre
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casa de subhastes Hampel. Fine Art
Auctions. Posteriorment, la Pietat
de la col'lecci6 Espona va exhibir-

se un parell de cops ("any 2011 i el
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