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A tall d'introduccio 

H 1 ha a Bellpuig una joia. D'excel.lent marbre de Carrara. 1 qui te una joia com aquesta no es 
bo que l'amagui 0 se la guardi nomes per a ell, sin6 que fa el que cal perque tothom la congui, 

l'entengui i la gaudeixi. En definitiva, aquest acte comunicatiu es el minim que hom pot reivindicar 
dels bens culturals. 

Ara be, la nostra obra, per la seva complexitat simbolica i especial tematica, no pertany nomes 
a l'ambit de l'emoci6, sin6 que per força exigeix un tractament acurat i metodic que alliberi del dubte 
i de la incertesa l'esperit de l'espectador i que li desplegui un pont per fer mes senzill el dialeg entre 
ell i l'artista, entre qui yol entendre/comprendre i qui diu/comunica. 

Una obra que a priori representa les infinites virtualitats del fet artıstic, no es res mes que un signe 
en el qual es troben ja interpretats i fets realitat tots els trets que l'han feta possible: el context historic 
i cultural, les singularitats de l'artista i el seu m6n, i els condicionaments formals i simbolics de la matei­
xa obra. En el nostre cas tot aixo es complica d'allo mes en tractar-se d'una obra relativa a l'art funerari. 

Aquest tipus d'expressi6 artistica preten donar cos a les creences metafisiques i transcendents de 
l'home que cerca una f6rmula magica per tal de continuar una vida que de cap manera no pot acceptar 
com a acabada despres de la mort. La tomba, com deien els classics, es converteix en un memorial, 
entre retrospectiu i prospectiu, carregat de simbols i d'elements magics i, cada cop mes, projectat cap 
al futur, cap. a un pla existencial diferent. Les victories i els angels, els mites i el dogma, es donen la 
ma ja dins de les coordencades cristianes. Amb l'efectiva i efectista col.laboraci6 de les teories neopla­
toniques hom d6na forma visible al transit. 

L'esperit es present en la materia: hi viu una existencia real, accessoria i turmentada, la qual duu, 
gracies a la perfecta combinaci6 entre iustitia i religio, vida afectiva i vida contemplativa, cap a la vida 
eterna. No es res mes que donar forma visible i classica a les teories de la salvaci6 elaborades per l'Edat 
Mitjana. A mes, la introducci6 d'elements biografics ens obliga a seguir un cami ple d'acotacions espa­
cials/temporals i de condicionaments, la major part dels quals han estat tradui:ts a simbols. 

Un altre aspecte a considerar es el grau de personalitat (barreja de norma, ordre, mesura, disseny 
i maniera) que ha incorporat a l'obra l'artista. Aquest, obligat a treballar amb elements significatius, 
ens ofereix el seu opus ja dins d'una sintaxi, cosa que no solament matisa la realitat sin6 que ens la 
d6na actuada de nou. 

Aquesta obra, pero, no te el significat mes enlla, sin6 que es en si mateixa sintesi estetica de formes 
i idees. Les formes reals, tot i llur pesada condici6, s6n els elements que ens condueixen a fruir-la, a 
posseir -la. 

Aixi es que ens permetrem iniciar el viatge cognoscitiu despullades previament les valoracions con- 41 
textuals. D'aquesta manera ens atrevirem per fi a llegir i interpretar el simbolisme de formes i estructu-
res, ai1lades' 0 associades, pero sempre disposades per la ratio estetica de l'autor. 

En definitiva i com molt be ens recorda Rubert de Vent6s el significat d'una obra d'art no rau 
ni en la seva estructura formal ni en l'estil ni tan sols en el motiu que hi ha representat, sin6 en el fet 
mateix, en l'acte que inclou tots tres conceptes. 1 en aixo estem. 



1. Et personatge i et sen mon 

Ramon de Cardona-Anglesola i de Reguesens neix al castell de la Baronia de Bellpuig, l'any 
1467. AIs dos dies d'haver nascut, el pare, Antoni de Cardona, el nomena hereu dels seus dominis. 
A la mort d'aquest, al cap de sis anys, el jove bar6 adquiri gran sentit de la responsabilitat i mostrə. 
aptituds de manar en portar, juntament amb la seva mare, l'administraci6 de la Baronia. Tenim noti­
cies de la seva participaci6 com a ə.rbitre en els contenciosos dels pobles que tenia sota jurisdicci6. Quan 
tenia disset anys assisti a les corts de Tarassona de l'any 1484. 

Es va casar amb Isabel Enriquez de Requesens, filla del comte de Palam6s, amb la qual cosa la 
branca dels Cardona augmentava els seus dominis amb jurisdiccions sobre Sant Feliu de Guixols i altres 
llocs de la costa catalana, com tambe de la Peninsula Italiana, on ja passava llargues temporades. 

Quan tenia vint-i-cinc anys va haver de fer front al plet que Elfa de Pere1l6s, esposa d'Hug de Car­
dona, primogenit i germə. del pare del nostre personatge, havia entaulat per l'herencia de la Baronia, 
que fou atorgada a favor de l'esmentat Antoni de Cardona pel rei Joan Ii. Hug de Cardona havia mili­
tat al bə.ndol contrari al rei en la guerra civil i fou capturat per les forces reials juntament amb el seu 
germə.. EIs dos foren executats. En relaci6 amb aquest assumpte trobem Ramon de Cardona signant 
un document a Cə.ller (illa de Sardenya) el 1493. Despres de guanyar, va romandre definitivament en 
poder del titol nobiliari disputat. Fou el bar6 numero setze. 

Ramon de Cardona mantingue una bona relaci6 amb la branca principal de la familia Cardona. 
Aquesta circumstancia potser el predisposa per a la vida militar i per a realitzar la seva vocaci6 marine­
ra. La Corona d' Arag6 havia mantingut al llarg de la seva historia interessos a la Mediterrə.nia i els 
seus estols sempre havien servat un bon prestigi. En ser nomenat almirall, va poder demostrar la və.lua 
i el tremp que el caracteritzaren com a home d'armes. Les accions guerreres a Itə.lia foren el punt de 
partida d'una carrera que l'havia de dur a ocupar els virregnats de Sicilia i Nə.pols. 

La peninsula italiana, a finals del segle XV, era un mosaİc d'estats independents amb freqüents 
antagonismes els uns amb els altres. Hi havia, a mes, campant per les seves, tres exercits forasters servi­
dors de politiques alienes als interessos propiament italians: el de l'lmperi Alemany, l'hispə.nic i el fran­
ces. EIs alemanys, per llurs especials relacions amb la monarquia espanyola, ens eren aliats. L'enemİc 
de tots dos era, doncs, França i l'objectiu comu era el do mini politic dels estats italians que, amb el 
Renaixement en ple desenvolupament, van al capdavant en els aspectes cultural, cientific i artistic. Per 
altra banda hi ha el sant pare i els Estats Pontificis, amb el pes politic que exercia la curia romana i 
la particular influencia del cap visible del m6n cristia. 

Especials interessos hi tenia la monarquia hispanica per tal com en temps dels reis de la Corona 
d' Arag6 havia estat teatre d' operacions i centre de la potencia maritima de la Mediterrə.nia, a mes de 
dominar des d'aleshores bona part dels territoris del sud de la peninsula i de les illes de Sicilia i Sarde­
nya. Ferran el Catolic, hereu del pas sat catalə., veia amb particular complaença aquest do mini que exhi­
bia amb fermesa davant l'hostilitat amb que sempre el van tractar a Castella. I mes encara, pels interes­
sos comercials que el monopoli catalə. de teixits tenia a Sicilia i per la negativa al fet que els catalans 
prenguessin part en l'empresa d' America amb els consegüents perjudicis economics. 

En les primeres accions militarsen que intervingue Ramon de Cardona fou peça important del joc 
italia. L'any 1503 l'exercit de Gonzalo Fermindez de C6rdoba tenia assetjat l'exercİt frances ala cİutat 

42 costanera de Gaeta, pero no havia estat possible d'aturar la tramesa per mar de reforços per als assi­
tiats. Ferran el Catolic mana que el nostre personatge anes a ajudar els almiralls Lezcano i Vilamari; 
aquest darrer, cunyat del Cardona i almirall de Napols des de feia un any. EIs tres junts trencaren els 
enllaços francesos mentre que bombardejaven el port. L'any 1504 van conquistar la plaça. 

EI Rei Catolic, favorablement satisfet d'aquest resultat, se serveix tambe del nostre almirall per 
tal de fer en el Mediterrani una politica de prestigi. Calia fer front a la desconfiança dels castellans 



que a la mort de la reina Isabel rebutgen el viejo cataldn. Per aixo resol de prendre la plaça de Mers-el­
Kebir en el nord d' Africa. Era un niu de pirates format per guerrers expulsats feia poc de la peninsula 
i constituıen un perill per la seguretat de la navegaci6. L'objectiu era doble: per una banda afavoria 
els interessos del comerç catala; tambe establia el punt de partida per a successives expedicions de con­
quista cap a Ora, Bugia i Tripoli (1509-1511) que suposaven l'obertura de nous mercats. Per altra ban­
da, com palesen les instruccions donades al seu ambaixador Vi eh davant la cort romana, preocupava 
essencialment al monarca la pau entre els cristians i la guerra contra els infidels. No sabem si tot aixo 
era pura diplomatica (hem de tenir present que el rei Ferran era, d'alguna manera, corregent amb Cis­
neros), pero aixi trobem el fet en que participarien els seus col.laboradors com a defensors de la fe. 

EI mes d'agost de 1505 el Cardona surt del port de Malaga amb sis galeres i altres naus. En arribar 
al nord d' Africa, despres de fortes dificultats amb el temps i l'estat de la mar, es veuen obligats a entrar 
en combat davant d'altres alternatives com la d'enfrontar-se als elements. Malgrat tot, el temporal els 
afavori mes que no es pensaven. En primer lloc van arribar abans del que havien previst els sarraıns, 
per la qual cosa els fou favorable l'element sorpresa. En segon lloc, la decisi6 de l'atac era l'unica sorti­
da per a salvar les naus. A la badia del port entaularen una lluita cos a cos i la sort els fou favorable: 
la plaça resta per l'estol de l'almirall. 

El1506 arriba a Espanya l'arxiduc Felip per fer-se carrec de la Corona castellana. Per l'acord de 
Villafafila, Ferran decideix de retirar-se al regne d' Arag6. A Valladolid se celebra l'acte de proclamaci6 
de! monarca aragones i de la seva segona esposa Germana de Foix com a reis de Napols. Ramon de 
Cardona hi assisteix. Despres viatgen a Napols amb l'estol del nostre almirall. Alli, el rei Ferran atorga 
personalment els carrecs importants entre la gent de la seva confiança, tot substituint els castellans que 
els ocupaven, entre ells el mateix Fermindez de C6rdoba. L'any 1507 Ramon de Cardona es nomenat 
virrei de Sicilia per Ferran el Catolic. L'any 1509 tambe fou nomenat virrei de Napols. La seva primera 
acci6 fou la dificil tasca de reprimir els aldarulls que els napolitans promogueren a causa del projecte 
ci'introduir la Inquisici6 en el seu reialme. Despres de la sobtada mort de Felip d' Absburg, Ferran d' Arag6 
es cridat a Castella pel cardenal Cisneros. 

L'octubre de l'any 1511 la Republica Veneciana, el papa Juli II, el rei de Castella, l'emperador 
Maximilia i Enric VIII d' Anglaterra prenen l'acord d'unir els seus exercits per formar la Lliga Santa 
i desbaratar les pretensions franceses. EI Cardona es designat capita general de la Lliga i el sant pare 
li lliura la bandera de combat i una espasa amb empunyadora d'or. 

La primera acci6 es el fracassat setge de Bolonya, ciutat revoltada contra el papa. A continuaci6 
la Santa Lliga pateix una sagnant derrota, infligida per Gast6 de Foix, a Ravenna (1512). Per aquest 
motiu Venecia decideix d'abandonar-Ia. EI Cardona va a Napols, recluta mes combatents i torna a em­
prendre la campanya el mateix any. EI seu afany bel.lic el porta a presentar la dimissi6 com a virrei 
i no li es acceptada. Aleshores deixa Hug de Montcada per ocupar el carrec durant la seva absencia. 
Aixi les coses, pren Bolonya i la posa a disposici6 del papa. La Santa Lliga s'adreça a Florencia i, des­
pres de superar les fortificaicons de Prato i l'encontre amb l'exercit florenti, obliga la ciutat a retre's. 
EI virrei restaura la familia Medici al front del seu govern (1512). A partir d'aqui la campanya s'esten 
per tota la Toscana i la Luguria. Verona, Pescara, Brescia i Mihı son vençudes una darrera l'altra. A 
la capital de la Lombardia es restituıt el poder a mans de la familia Sforza. 

L'any 1513, despres de la mort de Juli II, Ferran firma la pau amb Lluis XII de França. Venecia 
ha vet tambe aliança amb els francesos. Ramon de Cardona rep del rei la lliure iniciativa per portar 43 
l'acci6 segons el desenvolupament dels esdeveniments, ja que amb aquests acords la Lliga queda dissol-
ta. Per tal dJaprofitar be aquesta oportunitat, francesos i venecians decideixen dominar el nord de la 
Peninsula Italiana, cosa que impediran conjuntament l'exercit hispanic i el de l'Imperi Alemany eI1513, 
despres de la batalla de Vicenza. 

L'any 1515 Ferran el Catolic fa retirar la seva host i d6na per acabada la campanya del nord ja 
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que noves aliances, ara entre el sant pare i França, posen en perilI l'equilibri de forces i als exercits 
espanyols no els qlieden mes objectius per assolir. Aquest mateix any Ramon de Cardona torna a Na­
pols on exercira el poder amb fermesa i rigor, reprimint aldarulls i administrant personalment la justi­
cia. Un any mes tard, Ferran mor a Madrigalejo i en el testament atorgat a Barcelona figura el virrei 
com a marmessor. 

L'arribada al tron del nou rei Carles I provoca una revolta a Napols que el nostre almirall sufoca 
amb gran duresa, la qual cosa va servir perque el nou monarca el confirmes en el carrec i el nomenes 
gran almirall del regne de Napols i capita general de les forces imperials del mar (Teixid6). Previament 
li havia concedit el Tois6 d'or en el capitol que l'orde havia celebrat a BarceIona l'any 1519 (V. Serra 
i Boldu). A tot aixo hi afegi mes titols nobiliaris com el de duc de Somma i comte d'Oliveto. Va morir 
a Napols el dia 10 de març de 1522. 

EI dia 21 de febrer del mateix any havia fet testament en aquesta ciutat. Disposa d'esser enterrat 
en el monestir francisca de Sant Bartomeu de Bellpuig, que havia manat construir al seu carrec, amb 
instruccions directes i planols portats des d'Italia. Aquest convent fou iniciat l'any 1507, amb el consen­
timent de la santa seu, quan encara era virrei de Sicilia. Nomena hereu el seu filI Ferran i, en cas de 
mort d'aquest, les seves filIes Maria i Beatriu. Havia tingut un primer filI inhabil per naturalesa. EI 
sepultaren, de moment, a l'esglesia de Montserrat de Napols. 

La vidua, Isabel de Requesens, disposa que fos construıt un mausoleu digne i ajustat a la magnifi­
cencia dels monuments renaixentistes italians del moment, esculpit totalment en marbre de les famoses 
pedreres de Carrara. 

Una volta acabada l'obra, fou tramesa tota a peces per mar fins al port de Salou i carretejada fins 
a Bellpuig. Era l'any 1530. Pel trasllat i muntatge contractaren un tal Johan Lopis, el qual, aquella 
temporada, dirigia les obres de construcci6 del Monestir i de reforma del castell nobiliari de la familia, 
tambe a Bellpuig, segons veiem en els llibresde comptes de la Baronia, dipositats al' A.H. de Cervera. 

Isabel de Requesens lliurfı les despulles del seu marit al fidel servidor Joan Bar6, de Caste1l6 de 
Farfanya, en una arca tancada amb dues claus. Van arribar a Bellpuig i foren inhumades el dia 15 de 
març en el sepulcre definitiu del mausoleu, muntat a l'esglesia del monestir. D'aquest fet fou aixecada 
la corresponent acta. 

Res no va torbar la pau del difunt fins que l'any 1809 les hosts franceses profanaren la tomba, 
van causar-hi alguns desperfectes i prengueren l'espasa regalada pel papa i que havia quedat dipositada 
ala vora del cadaver. Uns anys despres, el 1841, despres que els franciscans haguessin abandonat el 
monestir a causa de les desamortitzacions liberals, l'edifici presentava un aspecte molt deteriorat. AI­
guns prohoms prengueren la decisi6 de traslladar el mausoleu a l'esglesia parroquial de la vila per salvar-Io 
i aixi ho van fer. Fou reconstruıt en el lateral de l'evangeli de la nau principal del temple, on el trobem 
actualment. 

Finalment, l'any 1936, quan va ser provocat l'incendi de la parroquia, el gran foc altera la compo­
sici6 quimica del marbre i la gran calor va esberlar les escultures en bocins de totes les mides. EI monu­
ment resta en un estat deplorable fins que, acabada la guerra, l'escultor Cruz Collado el reconstrui com 
va poder l'any 1954. Molts fragments eren tan petits que els qui l'ajudaven van necessitar un porgador 
per separar-Ios de la resta de les runes~ AIguns trossos no van apareixer mai i el restaurador els va haver 
de substituir amb guix pastat i modelat com calia. 

II. L'antor i el sen ambient 

JOHANNES NOLANUS FACIEBAT. Aquesta es la firma de l'autor al peu del mausoleu. Poques 
dades mes tenim aqui de la seva vida i obra; malgrat tot, intentarem reconstruir, amb mes 0 menys 



fidelitat, les seves vivencies artistiques en un ambient irrepetible i perfectament definit, encara que ex­
traordinariament complex. 

Giovanni Marigliano neix l'any 14800 1488 a Nola (Italia), ciutat d'origen etrusc, propera a Na­
pols. Historicament es una ciutat de pas, per la qual cosa fou afectada de manera freqüent pels desas­
tres de la guerra. Destruıda i reconstruıda diferents vegades, va conservar alguns monuments de l'epoca 
romana, entre els quals i ha un arc de triomf. Al segle XV la pesta la delma de valent i queda molt 
danyada despres pels terratremols del segle XVI. Aquesta continua tragedia podia haver afectat el ca­
racterdel nostre escultor i predisposar-lo per una major comprensi6 dels aspectes dramatics que li va 
tocar de viure en l'art meridionaL. 

Va començar l'aprenentatge a l'escola d'Agnollo Aniello Fiore, de qui va aprendre la puresa i la 
gracia quatre-centista que caracteritzava els artistes florentins. Amb ell va treballar en la tomba de Car-
10 Pignatelli, la qual va haver d'acabar despres de l'any 1500, en morir el mestre. L'any 1507 va anar 
a Napols, capital politica i artistica de la regi6, per treballar a les ordres de Miquel Angel, pero no ho 
va aconseguir. Mentrestant perfecciona la seva maniera, s'introdueix en l'ambient de les bottege napoli­
tanes i obte gran fama. D'aquesta epoca s6n les tombes dels germans Sanseverino, a l'esglesia del ma­
teix nom, acabades el 1514. Encara no ha deixat c6rrer la seva imaginaci6 i s'adapta a les normes ofi­
cials. Tambe en aquest periode pren contacte amb el taller de Domenico Fancelli i els seus deixebles 
Bartolome Ord6fıez i Diego de Silo. Despres, Joan de Nola s'associa amb Girolamo Santacroce. De 
la producci6 d'aquests anys podem destacar l'obra Sant Mateu amb l'Angel (1519), feta per a l'esglesia 
de Sant Pietro Martire. 

Amb aquesta trajectoria tenia una fama ben guanyada quan fou contractat l'any 1524 per esculpir 
el mausoleu del nostre virrei. La perfecci6 de l'obra, tant pel que fa als acabats com ala composici6, 
ens permeten de concloure que ja aleshores regentava el seu propi taller i que hauria participat en l'em­
belliment de la capital del regne per la vinguda de l'emperador Car1es. 

Podem citar-li algunes obres mes, sense determinar-ne exactament la cronologia: 

- Tomba d'Antonia Gaudino de l'any 1530 a Santa Chiara. 

- Pessebre de Santa Maria del Parto, Crucifix i Ecce Homo de Santa Maria la Nova i Pietat de 
Santa Maria delle Grazie a Caponapoli.' 

- Font de Santa Llucia a Napols, amb Domenico d' Auria, en que palesa la seva preferencia per 
les composicions elegants i per l'estructura d'arcs tiromfals. 

- Mausoleu de Pedro de Toledo aSan Giacomo degli Spagnouli (1554?) contractat pel mateix vir­
rei. Es considerat com la seva obra mestra i hi ha inserit un baix relleu de l'entrada de Don Pedro 
a Napols a la manera Cıassica, es a dir «alfonsina» (Alfons V va ordenar que obrissin un esvoranc 
a les muralles, per on va entrar a la ciutat sobre un carro roma, despres de conquistar-Ia -Arc 
del Castelnuovo). En aquesta obra, alhora que combina la representaci6 d'arquitectures ofensi­
ves amb el tema de les multituds dels seguicis, sacrifica l'harmoniosa perspectiva davant l'expres­
sivitat manierista. 

Segons Hoefer va morir als vuitanta anys (1558), havent deixat gran quantitat d'escultures, sobre­
tot en esglesies, places i palaus. 

Despres de tot aixo, encara es molt pobra la idea que ens en podem fer d'ell, mes que res, pel que 
fa al rerafons de la seva obra. Es l'ambient que l'envolta, les persones, la societat que va coneixer, les 
obres que va poder contemplar i els influxos que rebe, allo que ens donara una visi6 pregona i molt 
mes exacta de la seva possible personalitat. Hem de pensar que es a traves d'aquest prisma que cal llegir 
la seva pıastica. 
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La ciutat de Napols, entre 1450 i 1494, presentava una vida social molt dinamica. Les corts d' Al­
fons, Ferrante i del duc de Calabria eren molt donades a les festes, tornejos i luxes, a l'estil de Mila, 
fins al punt que Pontano deia el 1940 que alli la sumptuositat i la possessi6 d'objectes preciosos no 
eren una qüesti6 de mitjans, sin6 que havia esdevingut un deure imposat a cadascıi pel seu rang. 1 aixi 
es produeix una vertadera invasi6 artıstica toscano-lombarda. El Castelnuovo i l' Arc triomfal d' Alfons 
atragueren els puixants i organitzats tallers florentins: Francesco Laurana, a qui atribuım la direcci6 
general de l'obra, Antonio di Chelino i Andrea dell' Aquila, aquests dos ıiltims deixebles de Donatello, 
que aportaren tota l'energia de llur mestre. Mes endavant els llaços amb Florencia es feren mes estrets. 
En aquesta ciutat trobem Antonio Rossellino ocupat en el monument a Maria d' Arag6, replica exacta 
de la tomba del Cardenal de Portugal, qui, a mes, va fer algunes escultures i va deixar esbossos en terra 
cuita per ala classica Porta Capuana. Tambe Benedetto de Mariano decorant l'esglesia de Monte Oli­
vetto (altar de la Nativitat). Maiano, tot i no tenir el vigor expressiu de Donatello ni ellirisme de Settig­
nano, va deixar mostres del seu gran ofici com a retratista. 

Despres de la invasi6 francesa la vida fou mes dificil: hi fa al.lusi6 el dramatisme de la terracofta 
policroma de la Lamentaci6 realitzada per Guido Mazzoni. Es ja el preludi d'un nou esperit que naixera 
amb el nou segle. Sera una epoca de crisi quan el desvetllament del somni renaixentista portara inicial­
ment cap a una major fidelitat a la realitat circumdant. 

Epoca de guerres i inseguretat en la qual el fet economic, amb els seus principis de valoraci6 des­
personalitzada, fara adotzenats els mites classics de l'art, de la politica i inclıis de la religi6. No hem 
d'oblidar tampoc la banca, ja que a la fi es la instituci6 que guanya les batalles i instaura precisament 
l'emperador. El capital arriba a apoderar-se de la societat de manera que qualsevol moviment contrari 
al sistema va destinat al fracas sense altra sortida que la resignaci6. La progressiva entrada de costums 
hispanics entre la burgesia, que ja ha arribat fins a les corts principesques amb la seva rapida ascensi6, 
empitjorara la situaci6 marcant l'ambient amb una forassenyada tendencia a l'aristocratitzaci6. 

Aquesta mateixa tendencia arrela dins de l'Esgıesia. Per aixo, davant del creixent humanisme pa­
pal, queda palesa la indignaci6 per la corrupci6 eclesiastica. El poder temporal va tan lligat al poder 
eclesiastic que es fa gairebe impossible d'escatir, de vegades, si lluitar contra el senyor no sera lluitar 
contra el papa. No arriba a quedar en entredit la instituci6 eclesiastica, pero hom reclama la fi de la 
seva venalitat escandalosa i el recurs a una veritable reforma interior. Es l'ambient de la Reforma. Tot 
aixo porta a creure que la voluntat divina no va lligada a canons dogmatics, sin6 que recolza en un 
arbitri despotic (Inquisici6), que deixa entreveure la superioritat de l'Esglesia «temporalitzada» sobre 
els valors tradieionalment justos. 

Aixi, amb aquesta inversi6 axiologiea, s'imposa a poc a poe la diplomacia enganyosa. «No cree 
que la simple força basti, en eanvi trobarem que el mer engany sera sufieient», afirmava Machiavelli. 
Hem arribat a la independeneia entre les normes de la moral eristiana i la burgesa. En jutjar les deci­
sions politiques s'imposa una difereneia: les valoraeions morals queden absorbides per la superioritat 
de l'interes poHtic i economie. Neix la doble moral maquiavel.liea: «Existeix una mitja moral -deia­
diferent segons que sigui aplieada als prineeps 0 al poble». Es l'epoea dels herois que prefereixen la 
lleialtat ala contradicci6 0 al eompromis intern. Es el transit de la ideologia feudal eap a l'estat centra­
litzat, racionalista i violentament realista. Hom arriba, fins i tot, a una vertadera inversi6 cultural. Els 
qui fins aleshores eren l'elite, l'anima suprema de la ra6, els humanistes, queden polititzats i posen llur 
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En aquest ambient l'artista, ineludiblement, es trobara aboeat cap a un formalisme que no respon, 

paradoxalment, als problemes reals que inquieten la soeietat occidental. L'art queda convertit en una 
especie de yel teatral, en un regitzell de normes al servei de l'aristoeracia. Els mateixos tallers s6n en­
vaıts per la valoraci6 del rendiment. L'empresari no ha de erear neeessariament noves mercaderies i 
nous valors; si els que aconsegueix s6n aceeptats, els vendra mes facilment. L'abisme es obert. 



EI quattrocento establi el vocabulari i la sintaxi que ara es transformaran en un veritable progra­
ma. la coneixen el llenguatge, els esquemes compositius, el ritme lineal, l'estructura pıastica. Pero la 
lluita que el segle anterior va sostenir contra els gremis, en nom de la creaci6 artistica lliure, ha desem­
bocat, contrariament al que era previst, en un atrinxerament dels grans mestres darrera de llurs acade­
mies. En realitat nomes aconsegueixen un canvi il.1usori de f6rmules, impulsats els centres artistics per 
interessos purament economics i de pura aspiraci6 social, malgrat el sen revestiment ideoıogic. 

Aquests tallers, de totes formes, han evolucionat lentament de! regust artesanal cap a una constant 
especia1itzaci6 mes individualista, aclaparats pels encarrecs. La bottege suposa multiples treballs, eco­
nomicament diferents, pero sumament necessaris. Tanmateix, com diu Chastel, no hi pot haver sepul­
cre sense enquadrament, ni retaule sense muntatge. EI taller exigeix una pleiade d'auxiliars, fixos 0 even­
tuals, els quals, a força de repeticions, aconsegueixen una perfecci6 summa. Molts mestres seguiren 
el cami medieval dels aprenents. De la fusta a la pedra, del model proposat a la seva creaci6. 

EI «gremi» renaixentista no era un cercle tancat sin6 que transcendia les fronteres del seu propi 
emplaçament, com hem vist a Florencia. A cada ciutat hi ha bottege concurrents i cada vegada mes 
es complementen admirablement, arribant inclus a un nivell molt proper a l'industrial, tal com tindrem 
ocasi6 de comprovar en el cas que ens ocupa. Les grans ciutats -Napols ho era- tenen centres de 
distintes tendencies, classificats socialment pel possible client. Cada un d'aquests centres te tecniques 
diferents procedents d'una evoluci6 regular, encara que en el fons hi ha un cert substrat comu. La pro­
ducci6 es important i aixo obliga a una major activitat i mobilitat. 

EI marbre, lluent i polit i de grans possibilitats plastiques, es el material predilecte d'artistes i clients. 
Per aixo Carrara esdeve el centre de reuni6, encara que esporadica, dels grans mestres i admiradors. 
Dialegs, discussions i la mateixa curiositat artıstica, faciliten enormement influencies i interferencies, 
com tambe l'expansi6 rapida de troballes i innovacions tecniques. Aixi l'art italia agafava cos a traves 
d'una gran quantitat d'accions entrellaçades i concurrents. Amb tot, aquesta epoca queda pregonament 
dominada per l'influx de Miquel Angel i de RafaeL. 

Les obres que s6n propiament de taller tenen, en general, un segell caracteristic, com de recepta, 
encara que les rapides anades i vingudes dels artistes importants i la suposada existencia de clients i 
artistes amb ganes de refusar la trivialitat i l'anonimat, i fins i tot la recerca de mecenes 0 mestres ama­
tents a valorar la capacitat de qui comença, ens ofereixin esporadicament obres car~egades d'originali­
tat. En no existir cap teoria de l'art reconeguda, sempre hi ha un gran espai susceptible de creaci6 entre 
el nİvell intel.lectual i les practiques dels tallers. Tot i aixo, l'art romandra ancorat en la seva finalitat 
i inserit en la vida social per les noves funcions, encara que no sempre. EI client, gairebe tothora un 
aristocrata 0 un ric, demana un retaule, una estatua 0 be un sepulcre que satisfaci les seves necessitats 
socials de prestigi. Aixi les coses, i malgrat que els contractes contenen freqüents imposicions, hom con­
cedira un marge d'autonomia a l'artista, en plena consciencia d'aconseguir una obra superior al que 
tc1thom coneix. 

Napols, autentica provincia hispanica com hem vist, fou el centre irradiador de l'ideal del Renaixe­
ment cap a la Peninsula Iberica i els territoris que la Corona hispanica dominava. Hi trobem els artistes 
que conduiran el nostre art del segle XVI. Bartolome Ord6fiez hi apren el caracter decoratiu alla italia­
na. Tambe hi deixa la marca del seu temperament artıstic, veritable equilibri dels excessos de Miquel 
Angel, i de la seva habilitat tecnica en les gradacions perspectives dels relleus, comparable inclus amb 
Donatello 0 Bertoldo. Aporta al formalisme italia la sinceritat i el sentit dramatic de la seva terra, i 47 
a la flora convencional d'acant, imposada per l'academicisme de Bregno en els ambients artesanals, 
afegeix, juntament amb el seu deixeble i paisa Diego de Siloe, un bestiari fantastic, veritable mostra 
de saba creadora. Ambd6s artistes esculpeixen el retaule Caraccioli, de Vico, i tambe junts s'ocupen 
segurament del revestiment de la capella. Despres emprenen la decoraci6 del reracor de la catedral de 
Barcelona en virtut del capitol de l'orde del Tois6 d'Or (1519). Dues personalitats ben fortes que, amb 
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el sincer realisme hispanic, deixen entreveure una fantasia desbordant en continua creaci6 que per força 
havia d'impressionar a qui els va coneixer. L'influx d'Ord6fiez es va notar de manera ostensible a Na­
pols on sembla que el seguiren Giovanni da Nola, Girolamo Santacroce i Giangiacomo de Brescia (M. 
G6mez-Moreno). En alguns apsectes es tan coincident llur estil que hom arriba a dubtar de la paternitat 
d'alguna obra com en el cas del sepuıCre de Galeazzo Pandone (1514). 

D'aquesta manera el nostre artista brega entre els principis formals que l'epoca no es capaç de con­
cretar: per una banda la visi6 classica del m6n, unitaria i equilibrada; per una altra el sentit antitetic 
i aparentment incompatible del manierisme i els esporadics trets d'una tornada a la unİtat com a premo­
nici6 del Barroc. Viu la ruptura amb el que es preestablert: l'amor de Miquel Angel pels volums cubics 
i compactes i la seva afecci6 a les masses atapeıdes. 1 es testimoni i actor al mateix temps de la pretensi6 
general per comprendre i apropar-se al gran mestre que, tot i omplir una epoca, no aconsegui de formar 
una autentica escola, en el sentit estricte de la paraula. Mes que escoles, ara el que hi ha s6n tendencies. 

Era la ironia propia d'una crisi que amb l'afany d'una creaci6 artistica suportava el pes aclapara­
dor de la inseguretat, unİcament superable, en la major part dels casos, per una adopci6 irresponsable 
de models d'ultima hora. Sembla ja francament dificilla conquista d'aquell equilibri quatre-centista, 
tan proper a la moderaci6 grega 0 a l'adustesa estoİca de la republica romana. 1 no obstant, es com 
si de vegades es volgues recuperar aquella antigor perduda amb mes intensitat, si cal, que al quatre-cents. 

III. L'obra i la seva essimcia 

3.1. Descripcio formal 

En l'art del Reaixement es simptomMica la interdependencia de totes les arts, sobretot les arts ma­
jors: arquitectura, escultura i pintura. Quin pintor no va ser escultor, 0 quin arquitecte no va ser totes 
tres coses al mateix temps? Tot aixo es provocat per la necessitat de practicar la que consideraven com 
la mes bella de les ciencies conegudes: la perspectiva. No parlarem d'aquest fenomen, tan unit a la natu­
ralesa de les obres, sin6 de la promiscuıtat que provoca. En l'art funerari, que es el que ens ocupa, 
aquesta interelaci6 artistica es essencial. Aixo ens obliga a fer una distribuci6 formal entre arquitectura 
i escultura per determinar en la nostra obra, encara que superficialment, el camp genui de les dues arts. 

3.1.1. Estructura arquitectonica 

L'estructura general del monument repeteix la d'un arc de triomf a la manera classica del de l'em­
perador Constanti, combinat en el seu interior amb el tip ic arcosoli. Realment es uİıa falsa arquitectura 
de valor totalment escultoric. Malgrat aixo, presenta una disposici6 constructiva plenament radonal 
en que tots els elements queden justificats per si mateixos en llur funci6 representativa. L'analisi arqui­
tectonica la fem seguint les linies que marca el conjunt sota una apreciaci6 superficial, d'acord amb 
una major Cıaredat expositiva. 

_ Horitzontalment: Basament 0 pedestal/repeu elevat, arc propiament considerat i Mic amb esta­
tuaria. L'arc queda al seu torn dividİt en dos cossos: l'inferior, format per pilastres, cariMides 
i atlants jonics, entaulament motllurat i fris sense interrupci6; el superior amb-medallons laterals, 
arquivolta i entaulament corinti amb fris per aguantar el front6. 

- Verticalment: Dos cossos laterals, veritables torres, emmarcant un cos central en forma d'edicle 
o fornicula coberta de volta entre dos arcs torals de mig punt sostinguts amb quatre cariMides 



joniques. Les dues del fons aguanten tambe amb un entaulament en forma de L un arc que em­
marca el timpa interior. La part inferior de les ales, que descansa en el basament, presenta ober­
tures allindades sobre pilastres joniques que emmarquen un nou buit en forma de fornicula de 
mig punt amb petxina. Aquest primer pla, amb les seves finestres suggerides amb perspectives 
en el cos superior, d6na un cert aire de decoraci6 teatral a la construcci6. 

3.1. 2. Elements d' escultura 

En els monuments funeraris, com abans hem insinuat, encara que es repeteixin veritables maquetes 
arquitectoniques no arribem a precisar fins on arriba l'arquitectura i fins on l'escu1tura. Les pilastres 
decorades donen en principi un domini provisional a l'art del cisell sobre la part purament constructiva. 
L'estatuaria, encara que no estigui plenament emancipada del conjunt, queda clarament beneficiada 
de la sensaci6 d'obra «edificada» com a arc triomfal per tal com d6na significat i porta a bon terme 
el plantejament ideologic del conjunt. Les linies que dibuixen els elements constructius i llurs multiples 
interseccions fan una divisi6 racional de les tres dimensions de l'espai en superficies i buits on queda 
inserida la tematica que l'escu1tor va considerar que havia de desenvolupar. Aixi tenim una obra essen­
cialment escu1torica amb un emmarcament tambe cisellat i amb tots els aspectes possibles d'aquesta 
activitat artlstica: obra exempta, relleu i aparat decoratiu. 

3.ı .3. Iconografia 

Per tal de poder arribar a una comprensi6 total i real del conjunt cal coneixer previament i concreta 
el valor iconografic de cada part, basant-nos exclusivament en la seva significaci6 formaL. 

TRANSPARENCIA A 

1. Relleu d' una batalla. En la part central hi ha galeres i caravel.les sobre el mar, segons models dels 
segles XV-XV!. Ala dreta queda explicada una batalla campal entre cristians i sarraıns mentre que 
a l'a1tre cant6 un grup de soldats custodia uns captius. Pot ben ser un reportatge grafic de la batalla 
de Mers-el-Kebir. 

2. Llenç emmarcat per genis alats on llegim en un distic: 

SERVAVI THALAMUM GENIO «Nostra cambra guardi de bon grat, 
DULCISSIME CONIUX espos amantıssim, 
SERVANDUS NUNC EST just es que faci d'aquest 
PRO THALAMO TUMULUS. tumul nou talem fidel.» (*) 

3. Llenç identic al' anterior on llegim en un altre distic: 

ORNASTI ET MANES LACRIMIS «Mon cos guarnires de llagrimes ja, 
MISERABILIS UXOR muller dissortada, 
HAUD OPTARE ALIAS licit no m'era llavors 
FAS ERAT INFERIAS. d'a1tres ofrenes l'anhel.» (*) 

Traduıt expressament per Raül Torrent, servant el ritme original. 
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4. Pel seu sepulcre. EI sepuıCre es sostingut en la part central amb un casc 0 elm anatomic (metamor­
fosat) amb cimera romana i turbant musulma. A les vores queda aguantat per l'esquena de dos 
essers mitologics, meitat dona, meitat quadrupede, amb peus acabats en cua de peix. Son harpies, 
provocadores de tempestes i dominadores del terrible mon subterrani de l'antiguitat mitoıogica. 
EI Renaixement va alterar moltissİm les formes prescrites pels classİcs. Ens recorden el remat d'un 
elm cisellat posteriorment per Benvenutto Cellini. 

5. SarcOfag. Hi ha un fris amb el tema del seguici mitic del deu Neptu. De dreta a esquerra apareixen 
per ordre les principals nereides: Tetis, deessa de la fecunditat marina, mare d' Aquil.les, alletant 
un geni mari; Galatea, la deessa marina mes celebre, acompanyada del pastor Acis recolzat en el 
seu gos, i Amfitrita, esposa de Neptu (Posido), sobre lleo mari. EI deu, assegut sobre el seu carro 
de closca de cargol mari arrossegat per quatre cavalls oceanics, segueix els tritons que fan sonar 
els seus corns, muntats en cavalls i dofins .. 

6. Figura jacent d'un guerrer vestit amb arnes de guerra de l'epoca del rei Car1es 1, recolzat sobre 
la dreta en un elm bel.lic i aguantant amb la seva ma esquerra un basto de comandament. Sota 
la figura apareixen els guantellets de l'armadura. Probablement ens troben davant del segon motiu 
documental de l'obra, ja que despres de diferents constatacions som en disposicio d'afirmar que 
es el retrat idealitzat del virrei. 

7. Pietat. El cos inert de Jesus descansa a la falda de la Mare de Deu. Acompanyen la composicio 
(de dreta a esquerra) Nicodem, Joan, Maria Cleofas, Josep d'Arimatea i Maria Magdalena. (Marc 
15, 42-47; Joan 19, 38-42). 

8. Figura femenina amb vestit grec (nike), portant un ram d'alzİna: l'arbre de Jupiter. La corona d'al­
zi na era el premi pels guanyadors dels jocs nemeus. A Roma se'n feien rams per corones cfviques. 
AIs peus de la figura hi ha un casc fet d'un gran cargol mari amb monstres cisellats a la visera. 

9. Nike grega amb diadema portant una palma. Deessa de la victoria, filla de PaLlas. EIs seus atributs 
son la palma i la corona. A la iconografia romana acompanya les quadrigues triomfants despres 
de les batalles. 

10. Bust de victoria romana oferint una corona de llorer. Aquesta planta era consagrada a Apol.lo 
i l'oferiren als poetes, generals i emperadors. Era atorgada com a sim bol de la gloria ifama meres­
cudes per les accions heroiques i activitats nobles. 

11. Bust de la deessa romana de la pau (Eirene) lliurant un ram d'olivera. Filla de Jupiter i de Temis, 
els seus atributs eren el caduceu, un ram d'olivera i una torxa invertida. 

12. Atlants barbats amb el cap cobert amb un mantell. La roba que porten denota pobresa extrema, 
de la qual cosa deduım situacio de captivitat 0 desgdl.cia. Una de les figures deixa entreveure una 
tunica mes rica. La mort es universal? 

13. Cariatides, tambe amb el cap cobert i amb vestits d'aspecte pobre. Les del fons presenten una ex­
pressio indefinida, amb un posat de monja. En el pla anterior l'una adopta actitud de plorar i l'al­
tra de reflexio. Les ploraneres professionals, que portaren el cap cobert i anaven a l'enterrament, 
tenien un paper important en el cerimonial funerari de l'antiguitat greco-romana. En trobem molts 
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exemples iconogrƏJics. Tanmateix en el nostre cas semblen transcendir l'aspecte purament oficial, 
com despres veurem. 

14. Escut heraldic de Ramon de Cardona-Anglesola, coronat amb un elm de set reixetes, cimera de 
plomes i llambrequins de fulles d'acant 0 card, com a mostra de gran i antiga noblesa. 

15. Gerro de lliris blancs. Ferran I d'Arag6 va fundar l'orde militar de les Assutzenes, amb la finalİtat 
de protegir els necessitats i defensarla Fe. L'emblema consistia en un gerro de lliris blancs ressaltat 
en un griu, del qual penjava una imatge de la Mare de Deu. Al voltant del gerro hi ha una cinta 
amb les lletres A.G.P., el significat de les quals encara no hem pogut esbrinar. 

16. Grua rampant que porta una serp al bec. La grua heraldica brandant una pedra i menjant reptils 
entre les arenes del riu i del mar significa politica de bon govern i conducta prudent d'un general. 

17. Fris en que queda repetit el tema del carcanyol: gerro d'assutzenes i grues afrontades i separades 
del grup següent per un ram amb tres flors de card, sim bol heraldic del cognom Cardona. (*) 

18. Fris d'escenes militars. D'esquerra a dreta, cos d'exercit en que destaquen clarament genets amb 
arnes de guerra, infants amb llances i armes de foc del segle XVI, general a cavall, amb bast6 de 
comandament (Ramon de Cardona), tambors i estendard. Part de l'escut heraldic. Batalla entre 
genets i infants, amb alguns guerrers caiguts. Final amb la presa de la fortalesa. Tot aquest fris 
representa probablement l'ultima batalla que va tenir lloc a Vicenza l'any 1513 contra els venecians 
i mostra dos moments cronologicament diferents de la contesa. 

19. Fusts de pilastres decorats amb panoplies de trofeus de guerra, armes i cuirasses, escuts romans 
i frigis, emblemes, estendards, tot segons el mes genui estil de la Roma Cıassica. Decoracions simi­
lars les podem veure identiques en relleu de pilars de 1'epoca trajana, avui al museu dels Uffizi de 
Florencia, 0 a l'arc de Tiberi, a Orange. 

20. Lapida commemorativa amb la inscripci6: RAIMUNDO CARDONAE QUl REGNUM NEAPO­
LITANUM PREROGATIVA PENE REGIA TENENS GLORIAM SIBI EX MANSUETUDINE 
COMPARAVIT ISABELLA UXOR INFELIX MARITO OPT(imo) FECIT. VIX(it) ANN(is) 
XXXXXIIII MENS(ibus) VIII DIEB(us) VI. ANN(o) M.D.XXII.» 
«A Ramon de Cardona, qui en el govern del Regne de Napols amb autoritat gairebe reial es fcu 
mereixedor de la gloria pel seu bon regiment. Isabel, dissortada esposa, va dedicar aquest mausoleu 
al seu rellevant marit. 
Visque 54 anys, 8 mesos i 6 dies. 
Any de 1522». 

21. Guerrers vestits a la manera romana recolzats en un escut i amb mantells funeraris 0 sacerdotals. 
N'hi ha un que porta part del cap cobert amb el mantell, com era costum en la representaci6 de 

52 les efigies de l'emperador com a Summe Sacerdot. A les exequies dels caps de l'exercit, l'oficialitat 

Nota: Totes aquestes al.lusions clarament heriıldiques son un terreny prou insegur. Per aixiı les nostres afirmacions son 
susceptibles de rectificacio. EI primer suggeriment que ens atrevim a plantejar es la possibilitat que els carcanyols (15-16) 
representin veritables emblemes. No podem oblidar el gran interes que aquesta mena de simbols desvetllaven a la Itiılia del 
Renaixement i el fet que el nostre almirall aconsegui sumar dos titols nobiliaris mes: el ducat de Somma i el comtat d'Oliveto. 



vetllava el cadaver a la vora del foc sagrat, amb el cap cobert amb la capa, en senyal de dol. A 
la seva vora, com si fossin acroteris hi trobem sengles amfores cremant encens. 

22. Mare de Deu amb el Nen Jesus, vorejada amb una aureola de nuvols i angelets: la Mare de Deu 
dels Angels. Aquest mateix tema el trobem tambe representat en una font, anomenada dels Lleons 
o de la Porciuncula, al corredor que va al menjador des del claustre, al convent de Sant Bartomeu 
de Bellpuig. Es una clara representaci6 de la Gloria cristiana: iconogrMicament consisteix en una 
volta celeste poblada d'angels amb la figura de Crist al mig. En pintura fou introduıda mes enda­
vant per Correggio. 

23. Volta i intercolumnis de l'edicle central. A les parets hi ha esculpida gran quantitat de decoraci6 
a base d'acants que es metamorfosen en grups teriomorfics de monstres alats i oferents, portadors 
de fruİts en cistells i vasos: magranes, nespres, pomes, rai'ms i pinyes. rota aquesta ornamentaci6 
te un cisellat de tacte rug6s que li d6na certa opacitat. Inicien la volta un parell d'esfinxs a l'arran­
cada de les impostes i despres, tot seguint un ritme altern rombe-oval, situa en els tres rombes supe­
rİors un genİ muntat en un cİgne amb un gerro que vessa, İ nereİdes oferents de crustacİs i cargols 
marins. EI conjunt queda complementat amb rica ornamentaci6 d'animals fantastics İ acants entre­
llaçats. EIs arcs torals van coberts d'enteixinat vegetal a l'estil tosca de l'arc alfonsi de Castelnuovo. 

3.1.4. Composici6: linies, mOduls i proporcions. 

En totes les operacions artistiques hi trobem sempre una primera preocupaci6 matematica. Luca 
Paccioli afirmava a la seva Summa que «amb el regle i el compas els artistes mes grans donen a llurs 
obres una proporci6 que els assegura una admirable perfecci6». 

Hom traça en primer lloc les visions perspectives que organitzaran el conjunt tant pel que fa a la 
direcci6 vertical com a l'horitzontal. La representaci6 de l'espai es l'autentica protagonİsta del Renaixe­
ment i caldra que es manifesti pressumptivament infinit i continu, homogeni i precis, completament 
diferent de l'espai reaL. L'artista vol aconseguir un vertader cosmos artificial. Fixa els eixos i els punts 
principals al voltant dels quals quedara distribuıda la composici6 segons un ritme propiament geome­
trİc. Per aixo les formes queden reduıdes a una senzilla relaci6 dels cubs amb les esferes İ dels quadrats 
amb els cercles. Relaci6 que, com diu Chastel, constitueix el fonament de moltes composicions. Gairebe 
de manera simultania, inicia la sistematica investigaci6 de les proporcions, de l'equilibri de les masses 
i la claredat d'agrupaci6, i ho resumeix tot en un esquema grMic. 

L'atenci6 desmesurada per l'espai i per la gran construcci6 al començament de les obres feia obli­
dar sovint les funcions organİques del sİmbolisme, presents en les figures expressİves: els elements fİ­
siognomonics (els moviments de la cara i de les mans, la subtilesa de la mimica i de les actituds, les 
mateixes mirades 0 el propi volum de les unitats escultoriques). Doncs be, tot aixo ho reduirem tambe 
a les seves veritables linies compositives. En definitiva, la perfecta combinaci6 i concordança de l'es-
tructura matematica amb la figuraci6 expressiva esdeve imprescindible. 1 encara que d'alguna manera 53 
tota aquesta liturgia ve regulada per una mena de convenci6 inalterable, perque es academica i vitruvia-
na, no per aixo deixa de ser una autentica recerca esquematica. L'obra artistica s'ha convertit realment 
en un problema apassionant per a resoldre. 

Ens atrevim a avançar el següent esquema, ja que estem segurs que servira de base 0 de motiu per 
a İnvestigacions posteriors. 
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TRANSPARENCIA B 

La composici6 queda distribui'da simetricament al voltant d'un eix vertical (E-l) clarament definit 
(de dalt a baix) per: angel central de l'aureola de nı.ivols, caiguda de ttinica des del genoll de la Mare 
de Deu, eix de l'escut (plomes, reixeta, camp partit), braç de la figura jacent, plegat en entrant del llenç, 
eix del bust facial del peu de! sarcOfag, convergencia dels grups laterals del baix relleu. Hi contribueixen 
els motius ornamentals dels filets i cornises horitzontals. Resulta innecessari enumerar tots els elements 
quees corresponen als dos costats d'aquest eix principal. 

Dos nous eixos apareixen definits en els cossos laterals (E-2, E-3) on podem apreciar un caracter 
mes constructiu i, si voleu, purament decoratiu, ja que queden trencats per les sis grans escultures que 
hi cauen de ple. Aquesta ruptura queda plenament justificada perque s6n eixos auxiliars que, per mes 
que emmarquen perfectament l'escena principal tot evitant que la composici6 quedi desbordada, fan 
de punt de partida de les linies que defineixen el punt principal de conjunt. 

Aquestes linies prenen contacte amb l'eix principal, aproximadament a la confluencia de la ma amb 
el bast6 de comandament. Les dues superiors (L-l i L-2) s6n marcades per la direcci6 del braç dret 
de les dues victories i pel moviment de les teles. Cal observar l'elegancia del gest i la perfecta ruptura 
de l'eix en incloure un element oblic ben definit -bast6- que capta rapidament l'atenci6. Una soluci6 
semblant la trobem al sepulcre del bisbe Mercado, realitzat per Siloe, perque hi ha un eix amb inflexi6 
obliqua feta amb un braç d'una figura femenina que queda recolzat ben clarament en l'esquena del prelat. 

Les nikes del cos inferior, usant una soluci6 escultorica de 1'epoca, adopten una posici6 clarament 
rotativa (serpentinada) i duen tot l'interes de llur actitud cap al centre d'atenci6. Ens hem permes la 
llibertat de fer coincidir exactament les linies L-3 i L-4. Tambe els podriem aplicar certa convergencia 
a les quimeres del peu, a causa de la posici6 obliqua de llurs braços. 

Hem de destacar l'angulaci6 suggerida per les tres composicions del basament i pe! cos de les qui­
meres. Totes marquen una clara atenci6 ascendent, pero conve deixar sentada l'excel.lent sensaci6 ahia 
que li d6na a tot el cos centralla rotunda perspectiva del baix relleu naval, tot avançat d'alguna manera 
cap a l'espectador. 

Un altre detall per tenir en compte (potser direu que som massa detallistes, pero no deixa de tenir 
certa logica) es la composici6 del timpa de la Pietat. EI seu centre d'interes el trobem en la convergeneia 
unanime de l'escena en el rostre del Crist, valor que queda transmes a traves de! seu braç, grafieament 
inert, cap al bast6 de comandament de la imatge sepulcral. 

Hem parlat de convergeneia, pero potser tambe podriem al.ludir als paral.lelismes, que queden 
clars entre la figura del sepulcre i el eos de Crist, tot accentuat per la correlaci6 braç de Nieodem-braç 
que envolta l'elm i braç de Crist-manyopla a mig veure. Tambe hi ha moviments paral.lels entre les 
quatre victories ja que fan gestos amb els braços que es corresponen perfectament. 

TRANSPARENCIA C 

Un altre aspecte a tractar podria ser la composici6 modular del conjunt (transparencia C, color negre). 
Hi ha una relaci6 modular de 1 es a 2, que podriem exemplificar amb un rectangle d'aquesta pro­

porci6, i que veiem repetida en tot el conjunt de l'obra i en les seves parts. Aixi, si l'amplada total 
fos 4A, al cos centralli correspondrien 2A. L'altura de l'arc estricte, exceptuant el basament i l'atic, 
tambe te 4A i d'aquesta manera queda tancat un veritable quadrat. Si fem la circumferencia completa 
que suggereix el timpa, de diametre 2A, obtenim la perfecta quadratura d'un cercle que conte el tema 
principal de tot el monument. 

Tambe observem aquesta relaci6 1:2 entre les pilastres i les obertures que delimiten, i entre els dos 
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mateixos entaulaments, ja que el superior te el doble d'altura que el eentraı. Un estudi mes detallat 
ens permetria de deseobrir altres relaeions que ara eom ara no s6n l'objeetiu d'aquest trebalı. 

EI següent pas el farem en eonsiderar les masses i llur sistematic equilibri. EI eonjunt es ple de ra­
cionalitat ja que, malgrat la seva a1tura de 10,90 metres, l'espeetador no te eonsciencia de ser davant 
d'un gran embalum de marbre. Aquest equilibri formal es el eontrapes de les masses, tipie del Renaixe­
ment, que emmaseara qualsevol sensaci6 d'opressi6. 

(Transpareneia C, eolor vermell) Hi ha, en definitiva, un joe admirable entre masses reetangulars 
i triangulars. EI basament, malgrat les seves linies de fuga, resta totalment en qisposiei6 horitzontal 
i d6na una sensaei6 perfeeta de solidesa, reforçada inclus per les diferents faixes en fris que eonte. 

EI primer eos de l'are pren una disposiei6 tipicament vertical, amb elements de" base extremada­
ment redui:da en relaci6 a l'a1tura: estatuaria, eariatides i fins les mateixes fornieules. Es la part essen­
eialment sustentadora. A eontinuaei6 el primer fris-eornisa frena, podriem dir, la força aseensional i 
d6na pas a un eos eomprimit per l'enorme entaulament superior, que es la peça fonamental que eontra­
pesa les masses inferiors, tot i mostrant-se alleugerit per l'are eentral i per la fletxa que traça l'eseut 
situat a la clau. 

En la part superior, a l'atic, hi podriem traçar dos frontons triangulars que hi queden insinuats, 
tal eom veiem a la transpareneia. EI mes gran eorrespon a l'ample total del monument i l'altre solament 
ala part eentra!. Potser eal reeordar aqui les façanes de les esglesies de Palladio, que tenen eombina­
eions similars amb un front6 superior que es eorrespon amb la nau eentral del temple. Dues amfores 
laterals i el grup de la Mare de Deu fan d'aeroteris laterals i eentral respeetivament, eneara que a aquest 
darrer li assignem una doble funei6. Pel que veiem, aquesta zona es traetada exclusivament amb esta­
tuaria per tal de dissimular la sensaci6 d'altura, tal com va fer Sansovino a la seva Llibreria Veneciana. 

En relaei6 als guerrers de l'atic observem que formen part de la disposici6 verticalista dels cossos 
laterals i ajuden la seva eoncepci6 eom a torres de flanqueig. Diuen que en traslladar el mausoleu des 
del eonvent al seu lloc aetual els van eanviar de costat. Sembla una eosa ereible, pero no neeessaria­
ment. En el eas que estiguessin canviats, els escuts quedarien originalment fora del eamp vi sual i aixo 
no es logie, per mes que la inclinaci6 de les cames i els plees de la roba ajudessin aleshores a alinear 
el front6. D'altra banda no es gens normal que una de les figures del conjunt surti d'aquest encara 
que sigui nomes amb la mirada. 

Quant ala part central, observem un cos clarament rectangular -fris mitologic i estatua jaeent­
emmareat per dues eomposicions en angle i invertides entre si: el poder6s triangle format pel cos de 
les quimeres i la composici6 en are, encara que triangulable, del timpa. 

Pel que fa al ritme, les masses queden harmonitzades vertiealment: torre -eos eentral- torre. Tambe 
horitzontalment podem eonsiderar dos nivells paral.lels: exterior, amb basament, pilastres, medallons 
i timpa; interior, amb peu del sepulcre, sarcOfag, figura jacent i timpa. Es un exemple clar de paral.le­
lisme entre l'estruetura exterior i el motiu en arcosoli, que podriem eonsiderar perfectament de forma 
amada, sense desmereixer en res de la seva composiei6. 

3.2. Descripci6 simbOlica 

L'art funerari es un dels grans temes del Renaixement. Sovint arribem a confondre la historia de 
l'escultura amb la de les tombes, i no cal citar detalls. Com a punt de partida per a una perfeeta com­
prensi6 del fet, admetem la noei6 petrarquista de l'al.legoria funebre, que eonsidera la impossibilitat 
d'admetre el triomf de la mort. Per aixo no hi ha res millor que l'are triomfal, que vol significar la 
victoria humana sobre la feble eondici6 mortal (Witkower). 

L'unica manera de sobreviure a la desaparici6 terrenal es fa amb la consecuci6 de la fama, aspira­
ei6 que portara a un alienant desfici per la gloria, ja que nomes aixi la persona, el princep, l'hereu 0 
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el geni entraran en possessi6 del seu futur. Com a conseqü~mcia, la vida ja no pot ser considerada no­
mes com un desterrament ineludible, sin6 com una palestra classica on tindra lloc la permanent lluita 
de Virtus contra Fortuna. Aixi podem contemplar positivament la mort: com un veritable estımul de 
la vida. 

La personalitat Cıassica, dins del seu equilibrat capteniment, aspirava al beneplacit glori6s dels seus 
deus, a un cert tipus d'immortalitat, mesurable des d'un punt de vista plenament huma. L'heroi huma­
nista, pel fet de ser-ho, es tambe defensor de la Fe i el seu triomfalisme troba la culminaci6 suprema 
en la Gloria celestial. En ell es fonen l'heroisme classic i la religiositat cristiana, tot impregnat de trans­
cendencia. La gloria terrenal no es, doncs, el fi ultim de l'home, ni l'antıtesi fatalista de les seves aspira­
cions com a l'Edat Mitjana, sin6 que representa mes aviat la legitima prefiguraci6 de lı;!s recompenses 
celestials. Malgrat tot, aixo s'aconsegueix plasticament amb la secularitzaci6 d'elements cristians i amb 
el bateig dels elements pagans, fent aixi possible la recuperaci6 d'aquell sentit profa de la mort i la trans­
cendencia, ambdues fonamentades en l'aspiraci6 a una vida que exalta la dignitat i la gloria humanes, 
sense que aixo suposi l' eliminaci6 de les conviccions cristianes. 

Ens trobem amb una civilitzaci6 que exalta l'activitat irtdividual, i aquesta exaltaci6 arriba a la 
culminaci6 paroxismal en el monument funerari. Miquel Angel, per exemple, va dissenyar el mausoleu 
de Juli II perque fos col.locat en el creuer de Sant Pere de Roma. Era l'eterna aspiraci6 al centre, pero 
nomes era possible darrera del llindar que separa la vida de l'eternitat. 

En aquesta classe de monuments queden juxtaposades la visi6 macabra, mes 0 menys dramatica 
pero sempre realista i humana, i l'exa1taci6 del personatge, veritable celebraci6 dels seus merits. EI di­
funt es representat d'acord amb el model huma ideal que representa 0 que hagues volgut representar. 
Tots els aspectes de l'activitat humana i la seva potencialitat espiritual queden tradui:ts a simbols, els 
quals, al mateix temps, els confereixen autenticitat a causa de llur verisme pıastic. 

D'aquesta manera l'analisi simbolica del sepulcre renaixentista se'ns ha convertit en una bona aven­
tura, de tan incerta i espectacular. Heretats dels classics, tots els elements s6n susceptibles de tot tipus 
d'interpretaci6 per tal de satisfer qualssevol doctrines religioses 0 necessitats inconografiques particu­
lars (Papaioannou), pero han de coincidir en l'al.ludida intenci6 triomfal que, en definitiva, no fa altra 
cosa que elevar el destı de 1 'home mortal. 

Tot seguint la propia estructura compositiva, descobrim que el tema del nostre mausoleu no es 
altra cosa que la biografia glorificada de Ramon de Cardona, en la qual destaquen els seus principals 
aspectes com a home de mar, com a capita vencedor i com a cristia. Tot el conjunt gravita entorn del 
centre d'interes: la ma afermada al bast6 de comandament. 

EI basament central, el punt de partida de tota la gloria militar i politica que posteriorment acom­
panyara el personatge, capta l'atenci6, situa i soste el conjunt edificat a sobre. AIscostats, la fidelitat 
i l'amor que denoten les inscripcions sustenten la torre axiologica que Petrarca establi en la seva orde­
naci6 de valors: amor, mort, temps, fama, eternitat. Aquest es el vertader i unic cami que l'anima se­
guira en l'acensi6 a traves de les jerarquies de l'univers platonic. Es la justificaci6 i base del monument; 
no podem oblidar que fou contractat per l'esposa del difunt. 

EI primer nivell 0 de les columnes es la fase humana i temporal del personatge. Hi observem remi­
niscencies medievals i tot de dramatisme. Tambe la visi6 macabra de la mort. L'home com a ocupant 
d'un m6n que ha d'abandonar irremissiblement, encara que hagi viscut una existencia supravalorada. 
Es d'alguna manera una situaci6 indefinida entre l'esclavitud del cos, en la qual no acabem de creure, 
i la noblesa del valor que dignifica. Som davant d'una alternativa profundament contradictoria, pero 
no per aixo menys reaL. En aquest nivell hi ha la pobresa i la riquesa (atlants), el dolor i la reflexi6 
(cariatides), la vida i la mort, la guerra i la pau. EIs personatges columnaris se'ns mostren coberts amb 
mantells de pobre aspecte com una al.lusi6 a la vida mortal; pero s6n en bona part victories en terra 
(nike de la palma) i en mar (nike del ram d'alzina sobre casc mari), els resultats de les quals (panoplies 



de trofeus) queden transformats en columnes que, quasi superant els mateixos fets, transcendeixen al 
m6n superior de la fama. Es aquesta l'autentica faç existencial i terrenal del personatge. 

Sobre tot aquest m6n recolza la gloria guanyada, resumida en el fris heraldic que recorre el monu­
ment. A l'honor de ser Cardona ha sabut sumar-hi virtuts de bon govern i religiositat -tema dels car­
canyols(*). Aquesta afecci6 als emblemes, palesa a l'escut d'armes, fou una vertadera passi6 en ciutats 
com Ferrara, la qual cosa no fa mes que mostrar l'elevat grau simbOlic que li concedim a l'art. En el 
present nivell li s6n concedides al personatge la gloria de l'heroi (corona) i la pau del bon governant 
(olivera). 

EI relleu de la darrera batalla, a la manera classica i de forma ben visible, remata cronologicament 
tot el que acabem d'exposar. Ara el veiem com un seguici de valor i poder. 

Els guerrers de l'c'ıtic, amb els sagrats vasos de l'encens, honoren i preconitzen el valor sacre de 
l'eternitat classica, la qual enllaça i complementa amb la visi6 de la Gloria cristiana (Madonna i angels). 
S6n els arquetipus de la dicotomia que resumeix una vida de gloria: la vida activa (iustitia) i la contem­
plativa (religio). La primera, que esta sota el patronatge del deu Jupiter, te com a caracteritiques l'acci6 
racional i l'administraci6 i dinamitzaci6 de tot allo que es troba a l'ombra de la seva influencia. La 
seva traducci6 formal es una actitud oberta, dinamica i realista. L'altra, encomanada a Saturn, es ca­
racteritza per la seva naturalesa intel.lectual, que es manifesta en els rectes judicis i capteniments. La 
seva imatge es concreta en una forma tancada, introvertida i reflexiva. L'assoliment d'aquests dos titols 
es la condici6 vivifica que obre el cami per escapar del cercle vici6s de la mera existencia natural i per 
obtenir la beatitud temporal i la immortalitat (Panofsky). 

Utilitzant la força centripeta que d6na el sentit perspectiu, ens veiem ara necessariament abocats 
al conjunt interior. Aqui la base ens suggereix el domini sobre les forces subterranies del mar i de la 
mort (quimeres-harpies-sirenes), ja que l'home que hi reposa posseıa una anima immortal. No hi falta 
el simbol al.lusiu a Mers-el-Kebir (casc), significant tambe de tot ano que de demoniac representava 
el m6n infide! de l'islam. Sobre aquest suport justificat la presencia de Neptu i el seu seguici mitologic 
ens fa oblidar una mica que allo es un sarcOfag amb despulles mortals. En una perfecta transposici6, 
els deus antics encapçaIen el seguici triomfal del mort en e! seu pas d'aquest m6n a l'univers amagat 
i escatologic d'ultratomba. Pero a sobre hi trobem la transcripci6 heroica del personatge, no mort sin6 
dormit, vestit amb l'armadura que heroıtza el nou cavaller; amb el bast6 de comandament, que resu­
meix admirablement la seva labor. Mes amunt, el paral.lelisme religi6s de la mort que no es mort, sin6 
salvaci6, figurada en el grup de la Pietat. 

De tot el conjunt en queda bona constancia en la monumental lapida de! front6 on per escrit queda 
explicat allo que hem llegit en el context simbolic, per tal que no en quedi cap dubte. 

A manera de notes il.lustratives tambe hi caben en aquest capitol les següents consideracions: 

- rota la decoraci6 gira entorn del mateix tema: eI m6n de la mar. EI simbolisme no deixa cap dubte. 

- En el conjunt abunda l'element femeni (catorze imatges) i aixo podria significar que l'origen 
d'aquesta glorificaci6 del difunt ha partit «oficialment» de la decisi6 d'IsabeL. 

- La decoraci6 interior de la volta i laterals, amb la seva feixuga barreja de monstres i oferents, 
vol ser una nova intromissi6 del m6n funerari i mitologic que voreja i ambienta propiament el 
sepulcre. No es tracta d'una escultura monumental ja que ens hi hem d'atansar massa per veure- 59 
la, per aixo el seu valor simbolic esdeve profundament ambiental: l'emmascarament fantastic de 
les ombres de la mort. 

* Recordem novament el terreny dificil en que es mouen aquestes afirmacions i el risc que comporten. 



iV. Conclusions artistiques 

4.1. Analisi estilistica 

Abans de tot, conve tenir en compte en aquest monument els sistemes operatius de is tallers renai­
xentistes. Per mes que el mestre de taller ha de ser el responsable de tot, en justicia no li ho podem 
atribuir completament. Li correspon el lolum que es l'obra i s6n seves generalment les principals escul­
tures. Tanmateix deixarem c6rrer aquesta orientaci6 perque, a mes de ser dificil, suposa l'us d'un mate­
rial dificilment assequible. Pretenem fer nomes una analisi constructiva de les talles que de totes les 
especialitats escultoriques tenim al monument que estudiem. 

Baix relleu de) basament. (Fig. 2) La composici6 general presenta una c1ara desviaci6 lateral del 
punt de fuga, mentre que els grups laterals tenen una disposici6 mes d'acord amb una construcci6 en 
que l'alineaci6 de volums ens presenta la gradaci6 0 polaritat proper-llunya. Tot i aixo, la desviaci6 
perspectiva de les naus haura de ser corregida per tal de guanyar la simetria harmonica del relleu. Aixo 
queda aconseguit amb la convergencia de les poderoses masses laterals. L'efecte ha estat possible gra­
cies a l'equilibri d'aquestes masses i sobretot a la seva c1aredat d'agrupaci6 conjunta. 

Quant ala llum, el fort c1ar-obscur que obtenim del violent plegat de les banderes (a les fotografies 
queda realçat per l'us del flash) i la gris transparencia del marbre ratllat aconsegueixen un efecte boir6s 
i atmosferic de gust donatel.lia i d'admirable tecnİca. Aixo l'artifex ho podia haver apres de l'obra ma­
gistral de Donatello, el gran mestre de la gradaci6 de termes fins al baixissim relleu. Aquest va treballar 
a Napols, amb Michelozzo, ala tomba del cardenal Brancacci, plaf6 de l' Assumpci6 (1427), on utilitza 
l'anomenat stiaccialo, relleu extremadament baix en que s6n traslladats amb adequades reduccions els 
desplegaments pUıstİcs dels cossos. 

La composici6 no pateix de dramatisme, tant per les escenes com per la tendencia a la representa­
ci6 realista 0 a la duresa del non finito que podem veure a la part inferior. Ens crida poderosament 
l'atenci6la figura nua del moro captiu per les seves linies precises i pel seu caracter de terribilitiı mique­
langelesca i, en contraposici6, el tractament un xic ingenu de les onades. 

Relleu de) sarc6fag. (Fig. 3) Composici6 c1arament simetrica i igualment narrativa. Aqui l'artista 
ha prescindit gairebe totalment de l'espai, tret de l'al.lusi6 que en fan els cavalls de Neptu emergint 
del fons a la manera del timpa grec del Parten6, 0 de la postura mig serpentinata del pastor Acis. Ben 
mirat es una escena plena de dinamisme, amb una composici6 de vaive continu i agitaci6 violenta. La 
talla es de factura solta, cosa que d6na un relleu totalment plastic i un efecte essencialment escultoric. 
Cal destacar els caps dels cavalls i l'harmonia arquetipica, plena de força expressiva, del trit6 que prece­
deix el seguici fent sonar el corn. 

Relleu de) fris superior. (Fig. 4) Relleu integrament narratiu. Composici6 en forma de seguici a 
la manera dels frisos del Parten6. Es desplega d'esquerra a dreta, en dues fases. La seva realitzaci6, 
gairebe tota en semirelleu, inc10u esporadicament al.lusions a la profunditat: grup de genets i batalla 

60 del pilar dret. EI tractament de is grups queda tanmateix llunya de la mestria dels relleus anteriors. EI 
resultat es una suma d'individualitats en que tambe esporadicament hi ha intents d'entrellaçar alguna 
figura, cosa que nomes veiem aconseguida cap a la banda ja citada del pilar dret. Aqui la lluita pren 
un energic dramatisme pel violent encreuament de les figures de primer pla, realçat si voleu amb l'har­
monic enquadrament de roques i arbrat i pel bosc de llances trencades de forma pretesament irregular. 
Cal destacar de la composici6 el paisatge de roques, arbres i construccions castrenses del costat dret. 



Figura ı . Relleıı de 10 bolOllo de Mers·el·Kibır. 

Fi~ııra .1. FI 5egıııci de 'vepııi . 

Fi~ııra ~. Relleıı del jrıs super/or. 
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Relleu del timpa. (Fig. 5) La construcci6 esquematica, tot i tenir una projecci6 profunda cap a 
les creus del fons, tractades, per cert, de manera ingenua, usa ja de la direcci6 tematica de les mirades 
i de les actituds. La composici6 queda decantada, com ja havfem vist, pesadament cap a la seva dreta, 
sense un contrapes suficient. AHladament potser resultaria poc harmonica, pero en el context no deixa 
de ser justificable. A tot hi hem d'afegir l'efecte de pressi6 0 de certa coacci6 causada per l'estretor 
de l'espai concedit a l'escena. Aquesta caracterıstica i la indubtable referencia. tematico-constructiva 
a la Pietat del Vatica, sİtuen l'escultura en la linia de Miquel Angel. L'escorç del cos de Crist queda 
molt aconseguit, la qual cosa no podem dir de la Mare de Deu, que presenta una posici6 molt forçada 
i una mica desproporcionada. EI peu de l'escena apareix en non finito. 

Quant a les fisonomies, hem de destacar el caracter «parlant» i agressiu a l'estil de Guido Mazzoni, 
el qual trobem a Napols l'any 1492. Aquest realisme pot ser que sigui fruit del seu contacte amb la 
vena dramatica del caracter hispanic. 

Alt relleu de la Madonna. La composici6 es dinamica: un veritable joc de moviments en que el 
cos queda contrapesat ritmicament en les seves quatre extremitats. EIs ritmes, tanmateix, s6n inspirats 
directament de la realitat, sobretot els del Nen, amb el peu esquerre que trenca l'alguna manera el perfil 
quatre-centista i propicia una certa aproximaci6 a l'eix oblicu i a l'obertura que caracterİtza el manierisme. 

L'actitud del rostre i els plecs del teixit converteixen la Mare de Deu en un veritable arquetipus, 
comparable 0 inclus superior als aconseguits per Rossellino. EI tema de la Madonna va atreure una 
atenci6 privilegiada a finals del segle XV, arran del dogma de la Immaculada. 

Alts relleus dels medallons. (Fig. 6) Extremadament dinamics i, si aixo f6ra poc, reforçat aquest 
dinamisme amb la inclusi6 de la falsa finestra gracies a una perspectiva provocada. L'artista ha aconse­
guİt una construcci6 totalment oberta, plenament naturalista, com a conseqüencia d'un moviment si 
no passional, almenys tematicament exigİt pel context. Cal destacar l'aconseguit escorç de la victoria 
dreta, que te gairebe valor de bust exempt. Tambe podem remarcar l'elegant artificiositat del vol de 
les tuniques i de les cortines, com tambe l'excel.lent naturalisme de les ofrenes vegetals. La fisonomia 
de les nikes del nivell inferior i dels guerrers de 1 'atic es completament hieratica. 

Cariatides i atlants. (Part anterior). Composicions de proporcions poderoses en perfecta verticali­
tat: l'entaulament carrega aproximadament en la seva coroneta. Mostren un moviment de braços limi­
tat i reduıt a l'essencialitat representativa. La terribilita de Miquel Angel apareix a dojo a traves de 
les formes anatomiques i del valor colossal dels volums. Malgrat que s6n una simple forma decorativa, 
la seva concepci6 respira una unitat organica i substancİaL. Totes tenen un caracter plenament definit, 
pero hem de destacar la vigorosa expressi6 dels trets fisonomics dels atlants. S6n autentics retrats amb 
fort individualisme. L'atenci6 queda tan captada per l'exuberant tractament de les barbes que de segui­
da pensem en la cara del Moises (1516). 

Nikes de les fornicules. S6n dues composicions totalment diferents. Tot i sent al mateix nivell, ben 
be semblen fetes per diferent persona. La de la dreta presenta una certa distensi6 de les formes a favor 
del moviment. Es una perfecta ruptura de la frontalitat total, en conferir al bust un suau moviment 
de torsi6 a partir de la cintura. Hi ajuda el correlatiu joc de braços, i fins i tot el mateix vol de la tunica, 
cosa que tanca el moviment, que corria el risc d'obertura excessiva. EI casc dels peus, detall francament 
manierista, cenyeix massa les cames, per la qual cosa el conjunt perd el posat agil encara que guanya 
en riquesa simbolica. A nosaltres ens sembla que podria ser ben be un model eclectic, entre el David 
(1505) i l'innovador Geni de la Victoria (1527). Un clar exemple d'allo que Panofsky anomena escultura 
de punts de vista multiple 0 de «visi6 giratoria». 



firgura 5. Pinaı . 
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figura 6. Medal/ons. 



La de l'esquerra, amb una palma i un braç nous arran de la restauracio de 1954, presenta una acti­
tud molt mes hieratica i inexpressiva. Mentre que en la seva parella aquesta inexpressivitat mena a la 
justa mesura Cıassica, ja en els limits de la idealitzacio, en la figura que tractem l'atribui'm a una realit­
zaci6 poc afortunada. Tanmateix creiem que mostren dues mans diferents, com ja hem dit, 0 dues epo­
ques distintes. 

Cal tenir en compte les petxines de les fornicules. Son pocs els escultors italians que les adopten 
amb la xarnera col.locada a la part anterior. 

Guerrers de I'atic. Grups escultorics de figura asseguda. Tots dos presenten una dinamica diferent. 
En el de l'esquerra el desequilibri aparent provocat a partir del pretes encreuament de cames queda 
equilibrat posteriorment en la verticalitat paral.lela de l'escut i del braç. En canvi, al de la dreta, sense 
perdre la frontalitat pel davant dels genolls, li concedim un gir soberg del tors, la verticalitat del qual 
queda contrapesada per la compacta massa de l'escut i del genoll dret. La seva actitud es equilibrada, 
tancada i de taB hel.lenic. Hem vist que l'escultor admirava realment Miquel Angel, com la majoria 
dels artistes de l'epoca, i en aquest aspecte va saber captar perfectament l'equilibri entre allo que d'ex­
tern i d'intim hi ha en les obres, com tambe la liberalitzaci6 de les formes que, prenent possessi6 de 
l'espai, queden harmomitzades en una perfecta linia ascendent i posen en joc la virtualitat de les articu­
lacions corporals. La cosa que mes el separa del mestre es potser una certa falta de majestuositat i d'or­
gull en el gest. 

Escultura jacent. La composicio, sense ser genial, aconsegueix un equilibri digne d'un prototipus. 
La posicio oscil.la entre el model etrusc i la patetica i inerta fredor medieval. La inercia del son queda 
admirablement trencada pel gest palesament voluntari que aguanta el basto de comandament i inclus 
per l'elegant encreuament de les cames. L'armadura es de cisellat perfecte i l'anatomia, tot i que es 
un retrat, queda expressada en la seva justa mesura. Sense abandonar la individualitzacio personal, ob­
servem una certa idealitzaci6 de la fisonomia. Es el factor heroic emmarcat per la seva perfecta con­
gruencia entre el que es corporal i el que es espiritual. Tot i aixo, no queda exempt de dramatisme: 
el contrast de la duresa de l'elm i la flonjor del coixi, els dits de la manyopla a mig veure a la vora 
de la lauda sepulcral (cosa ben original), la mateixa cama que queda amagada en l'encreuament, 0 el 
peu que sobresurt de la llargada del sepulcre. 

Decoraci6. Fora francament angoixant i gairebe impossible d'entretenir-nos en els detalls. Unica­
ment tractarem els aspectes mes rellevants i des d'un prisma generalitzat. 

-Motllures. Totes presenten un acabament realment impressionant. La precisi6 i uniformitat quasi­
industrials son el seu millor elogi. Observant les motllures esculpides a l'arc del Castelnuovo, 0 les rea­
litzades a les arquitectures que apareixen en frescos, podem captar una increible coincidencia, total­
ment vitruviana. Aixo ens porta a una conclusio gairebe logica: l'existencia de tallers especialitzats 0 

d'autentics professionals d'aquest tipus de talla. 

- Decoraci6 temiıtica. Aqui desborda la imaginacio. No ens entretindrem amb les pan6plies mili-
64 tars perque son ben classiques i tipiques; no aporten res al que ja sabem. Tampoc no ho farem amb 

el fris heraldic 0 els elements marins que trobem a dojo, perque son reiteratius i sİstematics. Pero si 
que cal remarcar la decoraci6 zoomorfa dels brancals dels medallons (Fig. 6) i l'heterogenia barreja 
de monstres, fruites, acants i divinitats que hi ha a la part interior de la fornkula. Despres d'haver-ho 
observat detalladament creiem que no tot es fruit de la mateixa ma, pero si que la concepci6 es de la 
mateixa persona. L'acant academic i convencional de classica elegancia s'animalitza i es barreja en un 



atraient bestiari fantastic, autentic devessall d'imaginaci6 molt llunya dels procediments italians. S6n 
les pastoses creacions tan peculiars de l'esperit exaltat de Siloe. Italia era l'academia, Siloe hi va dur 
la fantasia desbordada i aixo li va permetre de superar el seu academicisme deficient. Amb Giovanni 
da Nola, en canvi, la fredor greco-romana es vesteix de faula. 

4.2. Definici6 histörica 

Hem arribat a la fi de la nostra singladura. Es el moment de la recapitulaci6. Ens cal ja concretar 
i definir quins s6n els trets artistics mes rellevants que especifiquen i fan justicia a aquesta complexa obra. 

Per precisar el nostre judici de valor caldra seguir dins un procedir analitic, sistemMic i racionaL. 
Abans, pero, haurem de fer unes quantes puntualitzacions. L'autor es mou entre tres corrents artıstics. 
Hi ha persistencia del passat sense ser encara passat (classicisme), hom viu un present que s'esta fent 
(manierisme) i s'albira un futur que es d'alguna manera ja present (Barroc). La seva es una epoca de 
transici6, per tant, dificiL. AIs qui viuen conscientment aquesta epoca els mena la seva inquietud cultu­
ral vers unes actituds alhora revolucionaries i tradicionalistes, i els impel.leix 0 be a l'allunyament de 
les normes del passat 0 be a la seva recuperaci6 intransigent. Tan aviat intenten modificar i fusionar 
els antics principis teorics en noves sortides practiques com assagen de recuperar i perfilar les anatomies 
Cıassiques amb una fidelitat, fins i tot, mes ferotge que el propi classicisme. No es gens estrany de trobar 
doncs en una mateixa obra la mes arbitraria i innovadora de les composicions a la vora de les mes rigo­
roses solucions formals que no permeten la mes minima indeterminaci6. La mateixa epoca que es capaç 
de defensar la llibertat artistica en contra de la tirania de les regles fa de l'obra d'art un cosmos organit­
zat racionalment, amb unes lleis que li cal coneixer tant a l'artista mes genial com al menys dotat 
(Panofsky). 

Aixi, en aquest ambient de dubte, d'incertesa i de recerca de la propia identitat hi son presents 
les dicotomies mes radicals: subjecte/objecte, esperitlnaturalesa, m6n terrenallmon celestial, materia/for­
ma, genialitatlregles. 

Tomant ja a la nostra tasca, creiem que en el mausoleu hi ha unitat temMica, organicament prete­
sa, segons els canons classics en el mes estricte sentit del mot quant a elements, iconografia, estructura 
i composici6. Hi ha euritmia, simetria i equilibri. EIs trets biografics i axiologics se'ns donen curosa­
ment, metodicament i harmoniosament programats. L'heroi, vertader centre del qıonument, irradia pre­
sencia i caracter i es definit prolixament per nombrosos detalls, els quals, malgrat la seva heterogeneı­
tat, esdevenen totalment unitaris. Es el fruit d'un projecte filosOfic, teologic, escatologic, artist ic i arte­
sa, i d'un metode totalment racionaL. Aqui no hi te cabuda la improvisaci6. Es Cıassic. 

Malgrat tot, els moviments artıstics s6n prou dinamics i es en les obres on retrobem i denotem el 
diferent taranna que defineix els canvis i les innovacions. EI nostre monument no n'esta pas exempt. 
Fem-ne una breu analisi. 

Es un fet prou clar la desproporcio que hi ha entre alguns espais (timpa, ninxols, fomicules ... ) 
i l'estatuaria que contenen. Hi ha tambe un subtil deix d'artificiositat, propera a l'abarrocament i, fins 
i tot, una afectaci6 dramatica en algunes expressions facials i corporals que componen gairebe una ga­
nyota gestual. Potser hi ha tambe un abl.is, reiteraci6 i enderiament a les mateixes f6rmules decoratives, 
encara que del mes autentic repertori funerari de l'art antic (panoplies militars, frisos i, sobretot, tota 
la temMica taıassica). Descobrim traços de virtuositat, filigrana i finor en molts motius del conjunt. 
Es pot intuir un cert plagi en algunes composicions, com ja hem suggerit en l'analisi estilistica, pero 65 
es el tribut que cal pagar al mestratge dels «grans». No obstant aixo, l'evident i reeixit interes per acon-
seguir una ereaci6 original pot ben be justificar-Io i, es clar, perdonar-Io. No podem ometre el fet que 
hi hagi elements classics tocats per la metamorfosi (capitells, cascs, petxines ... ). AIguns d'aquests ele-
ments, pero, mereixen la nostra atencio. Aquest es el cas de les volutes dels capitells que s'han convertit 
en cargols de mar. 



Tots aquests trets amaren l'obra d'un regust fortament manierista que cal reconeixer. Dit d'aques­
ta manera pot semblar que la seva valua queda afectada: gens ni mica. la hem dit ab ans que l'art es 
dinamic i aquesta no es pas una qualitat negativa, sin6 totalment positiva i progressista. EI nostre mau­
soleu es fruit d'aquesta vivifica mobilitat. 1 a mes un fruit assaonat i inte1.ligent. 

Si seguim progressant en aquest intent de definici6, caldra afegir-hi noves singularitats, tals com 
la teatralitat i agitaci6 d'algunes composicions, l'exuberımcia vital dels genis alifers, el plegat de tuni­
ques i cortinatges acompanyant i ressaltant, quan cal, l'expressi6 i els gestos de les imatges. A mes, 
hi notem un subtil trencament de l'axialitat i que el conjunt traspua un desig premeditat d'agermanar 
la plasticitat de les ultimes troballes artistiques de l'art escultoric amb la puresa de l'estil all'antica. Tot 
aixo es premonitori de l'imminent gust artist ic barroc. 

A manera de conclusi6 direm que l'obra se'ns presenta dins d'un eclecticisme moderat, malgrat 
la riquesa compositiva. Quant a la ideologia, es mante perfectament dins del classicisme quatre-centista 
i supera inclus molts mestres reconeguts de l'art funerari, mentre que en l'aspecte formal es debat entre 
el manierisme, ja oficilialitzat, amb discrets tocs d'abarrocament. Se'ns mostra en conjunt com una 
obra plena de maduresa i imaginaci6 que aconsegueix captar ineludiblement l'atenci6 de tothom. 
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