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RESUMEN

Aloy de Montbray es uno de los artistas mds documentados y menos conocidos del
siglo X1v, a pesar de haber trabajado en la Corona de Aragén durante casi cincuenta
afios. En este estudio, se ofrece una propuesta razonable sobre sus comienzos profe-
sionales en el Reino de Francia, en el foco artistico parisino donde destacaba como
promotora la condesa Mahaut d’Artois, y sobre las circunstancias histdricas que favo-
recieron su presencia como escultor en la Corona de Aragén. A lo largo de su dilatada
carrera, trabajé para la alta nobleza, para la Iglesia y, muy especialmente, para el rey
Pedro el Ceremonioso, quien le encargé el monumento funerario de su madre y, mds
tarde, el suyo propio, con cuya realizacién dio comienzo a los Panteones Reales de Po-
blet. Para conseguirlo ha sido preciso llevar a cabo una revisién razonada de su obra, a
partir de la documentacién, el debate historiogrifico y el anilisis directo de la misma.
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ABSTRACT

Aloy de Montbray imaginator: From the Kingdom
of France to the Crown of Aragon in the Fourteenth
Century

Aloy de Montbray is one of the most documented yet less known artists of the four-
teenth century, despite having worked in the Crown of Aragon for nearly fifty years.
This study puts forward a reasonable proposal about his early career in the Kingdom
of France in the artistic milieu of Paris where the countess Mahaut d’Artois was a
renowned patron of the arts, and about the historic circumstances that favored his
presence as a sculptor in the Crown of Aragon. Throughout his lengthy career, he
worked for the nobility, the Church, and especially King Peter the Ceremonious, who
commissioned him the construction of the Queen mother’s funeral monument and
later his own, which would come to be the Royal Pantheon of Poblet. To achieve this,
arevision of the artist’s work has been carried out through documentation, the histo-
riographic debate, and direct analysis.

Keywords:
Aloy de Montbray; master Aloy; gothic sculpture in the Crown of Aragon; gothic
sculpture in Catalonia
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n 1337, el rey Pedro IV el Ceremonioso

encargaba la realizacién del monumento

funerario de su madre Teresa de Entenza
al «maestro Aloy». Era una de las primeras
medidas no estrictamente politicas que tomaba
el monarca tras acceder a la Corona. Habia
tenido una infancia dificil, huérfano de madre
desde los 8 afios, custodiado por su tio el fran-
ciscano Sancho Lépez de Ayerbe, un eclesidstico
de alto rango, obispo de Tarazona y arzobispo
de Tarragona después, que le protegia de la
madrastra, decidida a apartarle del trono. No
parece posible que un encargo de tal impor-
tancia para el monarca se llevara a cabo sin las
referencias adecuadas sobre la valia del escultor.
Se desconoce con exactitud dénde y como llevé
a cabo su formacién, pero en un documento
del 19 de septiembre de 1336, otorgado en
Barcelona, Aoy de Montbray imaginaror, figura
como testigo instrumental de un convenio®
El documento podria carecer de interés para
conocer la trayectoria profesional del artista.
Sin embargo, aporta varios datos que pueden
resultar fundamentales. Por una parte, es la
primera noticia cierta que conocemos sobre su
origen y profesién. Y, por otra, su participacién
en el acto parece indicar que sabia escribir, cosa
poco habitual en la época, pues era necesario
que, cuando el otorgante no podia o no sabia
firmar, hubiera dos testigos que firmaran por él.
Es ésta la Ginica vez que aparece asi mencionado,
entre la enorme cantidad de documentacién que
lo cita. En este trabajo, se ofrece una propuesta
razonable sobre los inicios en territorio francés
del maestro Aloy de Montbray, més alld de ese
1337 en que el escultor se hace cargo de la obra
del sepulcro de Teresa de Entenza, que puede
servir para aproximarnos a su biografia y a la
definicidn de un estilo propio para identificar su

obra. La hipétesis que aqui se presenta permite
remontarse a sus origenes, en Normandia y en
el Reino de Francia, con argumentos concre-
tos, desde el punto de vista artistico y desde la
realidad histérica europea de la primera mitad
del siglo x1v. Con ellos, puede comprenderse
mejor el porqué de su presencia en la Corona de
Aragén y los motivos que condujeron a Pedro
IV el Ceremonioso a dejar el monumento fune-
rario de su madre, y posteriormente el suyo pro-
pio, en manos de un prestigioso artista francés.
A falta de esos precedentes, los historiadores
del arte se han mostrado sorprendidos ante la
irrupcién de un desconocido en el favor real® o,
incluso, inclinados a poner en duda su origen
francés, pues el topénimo Montbray también
pudiera responder a un antecedente familiar
remoto*. A ello se afiade el inconveniente de
que muchas de las obras que contrat6 no se han
conservado o se hallan parcialmente destruidas,
que el maestro contd, sin lugar a dudas, con co-
laboradores, un taller cuyo verdadero alcance
todavia ignoramos y, al menos, un socio autdc-
tono, Jaume Cascalls, con quien se vio obligado
a compartir competencias y beneficios, hasta tal
punto que resulta dificil en muchas ocasiones
diferenciar la tarea de uno y de otro, especial-
mente por falta de ejemplos claros, contrastados
y completos. Por lo que conocemos, su estilo
personal refleja una clara relacién con los prin-
cipales focos artisticos del norte de Francia en
el primer tercio del siglo x1v, en especial, el cir-
culo parisino, la catedral de Rouen y, en menor
medida, el Mont Saint-Michel. Para avanzar en
la investigacién y concretar los argumentos,
es preciso seguir la Unica via posible. El cami-
no que deberia recorrer un muchacho nacido
en la localidad normanda de Montbray hacia
1300, decidido a practicar el arte de la escultura.
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Como meta, Paris, la ciudad de San Luis, donde
destacaba como mecenas en esa época la conde-
sa Mahaut de Artois. Como paso inicial, el taller
de un artista importante. Y, a ser posible, el apo-
yo de algtin familiar o avalador.

Jean Pepin de Huy trabaj6é para Mahaut al
menos entre 1311 y 1329, al frente de un impor-
tante taller especializado en monumentos fune-
rarios. Se menciona por primera vez en 1311, en
referencia a la tumba de Ot6n IV, conde palatino
de Borgofia, difunto marido de la condesa de
Artois, con motivo del cobro de 8o libras «por
causa de una tumba que él debe hacernos de
mdrmol, para el cuerpo de monsefior de Borgo-
fia, que Dios acoja [...]». Los documentos apor-
tan datos interesantes, entre ellos, la colocacién
de una imagen de alabastro sobre la tumba y la
realizacion de arcos e imagenes, sin duda de pla-
filderos bajo arcuaciones®, que no estaban con-
templados en el proyecto inicial. Se trata de uno
de los primeros cortejos de plafiideros conoci-
dos del gético en la Francia real, una de cuyas
estatuillas se conserva, mutilada, en el museo del
Louvre en Parfs, junto con los restos del dosele-
te de la estatua yacente de Otén. Un imaginero
de nombre Jehan de Roen, residente en aquel
momento en Paris, cobraba en 1315 por dorar la
tumba del difunto. Ese mismo afio, perdia Ma-
haut a su hijo Juan, todavia muy nifio, y, en 1317,
moria Roberto, su vdstago favorito. Este tltimo,
conocido como Robert I’Enfant o Robert le Jeu-
ne para distinguirlo de su primo homénimo, te-
nia, al fallecer, unos 17 o 18 afios y constituia la
ultima esperanza de su madre en un hijo varén.
La documentacién habla de sus funerales en la
iglesia de los Cordeliers de Paris, los francisca-
nos, de su monumento funerario, del cortejo de
plafideros bajo arcuaciones lamentindose con
que se adornaba el vaso, y de la complacencia
de la condesa por la belleza de la obra. Hasta
tal punto que, una vez satisfecha integramente
la enorme cantidad de 440 libras acordada en el
contrato, la muy noble y poderosa Sefiora Ma-
haut de Artois abond, en 1320, a Jean Pepin y a
los cuatro colaboradores que habian participado
en su terminacién, una gratificacién de 3o libras
mds. Constan en el recibo, ademds de Pepin, los
nombres de Maciot Paroche, Baudet de Merre,
Guillaume Alou y Renaud de Verdun, todos ca-
lificados como «tumberos».

Guillermo era un nombre muy comin en
Normandia y en Parfs. Varios artistas de nom-
bre Guillaume aparecen en el entorno de Jean
Pepin de Huy y en obras relacionadas con el
patrocinio de Mahaut, como el parisino Hopi-
tal Saint-Jacques-aux-Pélerins®, donde hallaron
facilmente trabajo tras la desaparicién del maes-
tro varios miembros de su taller. La portada de
I'Hoépital era impresionante, con la imagen de

Santiago en el parteluz y una de la «sefiora reina
arrodillada a un lado delante de él, y al otro lado
la condesa de Artois y las cuatro hijas de la reina
[...], Nuestro Sefior y Santiago arriba» y dngeles
todo alrededor’. La reina era Juana de Borgofa
y Artois, y la condesa no era otra que Mahaut
de Artois, su madre. Realizaron toda la escultu-
ra de la portada Raoul de Heudicourt, apodado
Raoulet, y su hermano, ambos obreros del de
Huy en la tumba de Otén 1V, segin disefio de
Jean de Auteil, entre 1319 y 1324.

Es evidente que Guillaume Alou no era el
Unico en su entorno artistico mas préximo, por
lo que pronto dejaria de usar ese nombre para
distinguirse solo por el apellido. El cambio no
le perjudicaba. Un tal Jean Aloul’, que traba-
jaba en Tournai y se traslad6 a Artois, realizd
una magnifica tumba destinada, segiin parece, a
Mahaut, de la que se conserva en Saint-Denis la
estatua yacente, conocida como «le gisant noir»
por el color negro del mdrmol de Tournai en
que se labrd, encargada por la propia condesa'’.
No se pueden pasar por alto esas coincidencias
ni tampoco hay que extrafiarse de que el patro-
nimico francés Alou se convirtiera en Aloy' al
ser pronunciado en Espafia. Tras la desaparicion
de Mahaut y de Jean Pepin de Huy en 1329,
Aloy, que podria hallarse entonces cerca de los
30 afios de edad, pudo encontrar trabajo en la
catedral de Rouen, en su Normandia natal, an-
tes de trasladarse a la Corona de Aragdn, para
trabajar alli con la categoria de maestro. No ol-
videmos que un Jehan de Roen habia dorado la
tumba de Otén realizada por Pepin y su taller.
Un traslado estrechamente vinculado a la figu-
ra de otro escultor de la Francia septentrional,
Pierre de Guines de Artois, y, posiblemente, al
arquitecto inglés Reinard de Fonoll.

Ya en 1331 el rey de Aragén Alfonso IV el
Benigno habia comenzado las negociaciones
para casar a su heredero Pedro con Juana, la
primogénita de los reyes de Navarra, Juana II
de Navarra y Felipe III de Evreux. La iniciati-
va no prosperd, aunque llegaron a firmarse, en
1333, los capitulos matrimoniales. Finalmente,
la princesa profesd religiosa en el monasterio de
Longchamp. Fallecido el rey Alfonso a princi-
pios de 1336, el nuevo monarca, Pedro el Ce-
remonioso, recuperd con éxito el proyecto ese
mismo afio, en esta ocasidn, con la princesa Ma-
ria, hermana de Juana. Quedaron cerradas las
capitulaciones el 6 de enero de 1337 en el cas-
tillo de Aneto, de la didcesis de Chartres, y la
boda se celebrd el 27 de julio del afio siguiente
en la localidad zaragozana de Alagén'. Duran-
te todo ese tiempo, la diplomacia aragonesa se
habia trasladado con frecuencia a Paris, donde
residian los reyes de Navarra!*. Los monarcas
navarros eran descendientes de San Luis, sobri-

LOCVS AMCENVS 12,2013-2014



LOCVS AMCENVS 12,2013-2014

Emma Liafio Martinez

.&:ﬁﬁmg.;&;‘ LS

(S

L%

3 e
LF= /Pt S NS

Figura 1.
¢Aloy de Montbray?, El curandero. Puerta de los Libreros de la cat-
edral de Rouen. Fotografia: J. Portal, 2005.

nos ambos, en diferente grado, de la condesa
Mahaut de Artois y parientes directos del rey
de Francia Felipe V el Largo, cuya esposa, Jua-
na de Borgofa y Artois, era, a su vez, conviene
recordarlo, hija de Mahaut. También Ponce de
Copons, abad del monasterio de Santa Maria
de Poblet desde 1316 hasta 1348, hombre cul-
to y emprendedor que rivalizé como comitente
con Pedro el Ceremonioso, visitaba asiduamen-
te la capital del Reino de Francia. Unos meses
antes de esta boda, en 1337, el monarca habia
encargado a Aloy de Montbray el monumento
funerario de su madre, Teresa de Entenza, fa-
llecida diez afios antes. No parece posible que
un encargo de esa categoria se efectuara sin las
referencias adecuadas sobre la valia del escultor.
El mismo Sancho Lépez de Ayerbe, tio del Ce-
remonioso, habia propiciado que Teresa de En-
tenza, cuyo sepulcro realizé Aloy, eligiera como
ultima morada el convento de los franciscanos
de Zaragoza. Una recomendacién favorable de
los descendientes o allegados de la ya difunta
Mahaut de Artois y la ocasion que brindaba el
matrimonio real pudieron ser factores determi-
nantes para la carrera profesional del maestro
Aloy en nuestro pais.

Es preciso recurrir a ese foco artistico pari-

Figura 2.
Aloy de Montbray, leén. Silla del coro de la catedral de Gerona.
Fotografia: J. Portal, 1984.

sino, ademds de los conjuntos monumentales
normandos del primer tercio del siglo x1v, en
especial, la llamada Puerta de los Libreros de la
catedral de Rouen vy el claustro del Mont-Saint-
Michel, para encontrar los rasgos bdsicos con
que definir el estilo personal del maestro Aloy,
intentar descubrir su presencia entre esa gran
cantidad de obras que se le relacionan y valorar
su impacto en la escultura gética del siglo x1v en
la Corona de Aragén. En ese Paris, todavia here-
dero del arte de San Luis, que recordaba el rea-
lismo elegante y cortesano del gético radiante, se
introducia entonces una clara tendencia manie-
rista. Es el gusto por ese acentuado déhanche-
ment como contrapposto que incurva las figuras,
los complicados bucles en cabellos y barbas, la
acentuada expresion de los gestos y del rostro,
amable o doliente segin la ocasidn, la represen-
tacién detallada de la naturaleza y un marco ar-
quitecténico cada vez mds real. Es la época en
que el polilébulo, expresado en su plenitud es-
cultdrica en la Sainte-Chapelle de Parfs, inicia su
proyeccion hacia todos los rincones de Francia,
desde Rouen hasta Aviiién. Aloy de Montbray,
que pudo haber comenzado su carrera profe-
sional como zombrer, tumbero o especialista en
tumbas, tal vez en el medio familiar con Jean
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Aloul vy, definitivamente, en el taller de Pepin,
incorporé desde un principio a sus obras el
arco conopial —no exactamente el flamigero—,
adornado con crocher y rematado por un florén.
Los cortejos de plafiideros bajo arcuaciones, a la
manera de los que rodeaban las tumbas de Otén
de Borgofia y Robert ’Enfant. Un contraposto
suave, claramente visible incluso en las estatuas
yacentes de las tapas de los sepulcros, donde los
difuntos parecen esperar el toque de trompetas
para emprender la marcha que conduce hacia el
Paraiso. Los rostros extraordinariamente realis-
tas, de ojos expresivos y cabello especialmente
cuidado, con ondas, rizos voluminosos y abun-
dantes tirabuzones. Las tinicas, que cobran am-
plitud mientras descienden en pliegues limpios
y curvados, se abren a menudo con un corte, no
muy largo, en la parte delantera central. Y los
polilébulos, en los que hombres, seres hibridos,
monstruos y bestias se intercalan con la herél-
dica, como los lises de San Luis y los castillos
de su madre Blanca de Castilla en los zécalos de
la fachada de la capilla del palacio real de Paris.
Todo trabajado en materiales nobles, fundamen-
talmente alabastro y marmol, en piedra arenisca
o caliza, si se trata de un elemento sustentante, e
incluso en madera, cuando la obra asi lo requie-
re. Bl mismo y sus ayudantes podian policro-
mar y dorar las obras escultdricas, a juzgar por
expresiones como prctor sive 1maginator®, cosa
bastante habitual en la época.

No podemos asegurar qué ocurrid entre ese
1329, en que desaparecen Mahaut y Pepin, y
1336, cuando Aloy ya estd instalado en Barcelo-
na. Es de suponer que, en un primer momento,
el escultor pudo acudir a un lugar conocido y
cercano como Rouen, en cuya catedral se tra-
bajaba febrilmente. Se desconoce la fecha exacta
de la construccién de la fachada del brazo sep-
tentrional del crucero de la catedral, la conocida
como de los Libreros. Todo indica que se co-
menzd en el primer cuarto del siglo x1v por la
portada propiamente dicha y se continué por
los grandes zécalos de polilébulos durante al-
gunas décadas. Tanto en las figuras que decoran
las arquivoltas de la portada como en muchos
de los relieves de los polilébulos, encontramos
el estilo que observamos en obras atribuidas'® o
encargadas a Aloy. Hasta tal punto, que algunos
se repiten con tal exactitud que parecen perte-
necer a la misma mano. Es el caso del personaje
conocido como £/ curandero, que sostiene la
botella de los orines en Rouen (figura 1), y su
réplica en la galeria norte del claustro del mo-
nasterio de Santes Creus (figura 3), donde pudo
formar parte del equipo de escultores que co-
laboraban con Reinard de Fonoll”. Los seres
hibridos de animal y humano en Rouen y los
de la silla episcopal del coro de la catedral de

Figura 3.

¢Aloy de Montbray?, El curandero. Claustro del monasterio de Santes Creus. Fotografia: E.

Liafio, 2014.

Figura 4. Aloy de Montbray, leén. Claustro del monasterio de Santes Creus. Fotografia: J.
Portal, 2013.

Gerona, asi como el leén de esta ultima (figura
2), también tienen sus correspondientes versio-
nes en los de la galeria sur del claustro de Santes
Creus (figura 4), en el tetramorfos de la sacristia
de la capilla de Santa Maria de los Sastres de la
catedral de Tarragona y en el del Palacio Real
del mismo monasterio, que corresponderia a
una mds que probable intervencién en época de
Pedro IV y Leonor de Sicilia, documentada por
la herdldica (figuras 5 y 6).

Tendria el artista casi 40 afios y el Cere-
monioso 18 cuando le encargd la tumba de su
madre en noviembre de 1337. A partir de ese
momento, el maestro Aloy se convierte en el
escultor preferido del rey. El trato que le dis-
pensa el monarca en los documentos resulta, en
ocasiones, sorprendentemente comprensivo y
hasta afectuoso. Se le nombra siempre en primer
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Figura 5.

Aloy de Montbray, le6n. Palacio Real del monasterio de Santes Creus. Fotografia: J. Portal, 2013.

Figura 6.
Aloy de Montbray, leén. Palacio Real del monasterio de Santes Creus. Fotografia: J. Portal, 2005.

lugar durante los periodos de su asociacién con
Guines y Cascalls en la obra de los panteones
reales de Poblet y, segtin parece, la Almoina real
le pasaba una pensién en Valencia al final de sus
dias. El monumento de la infanta Teresa, pues
por cinco dias no llegd a ser reina, que no se ha
conservado, fue colocado en el convento de los
franciscanos de Zaragoza, aunque Aloy tenia
entonces su taller en Barcelona, una ciudad que
se hallaba més cerca de las canteras donde el ar-
tista se abastecia de material de piedra'®. La tum-
ba se adornaba con diferentes detalles y figuras,
segln consta en el encargo, lo que no permite
establecer rasgos estilisticos personales, aunque
si coincidencias formales e iconogréficas, «[...]
de presenti intendamus fieri facere ac operari di-
versis operibus et figuris quodam marmoreum
monumentum ad opus sepulture inclite domine
Theresie bone memorie matris nostre [...]», y

el conjunto fue ampliado y modificado poste-
riormente por Pere Moragues en 1381. Diego
de Monfar ofrece una descripcién més detalla-
da. Cuenta que el monumento funerario estaba
situado en la capilla mayor, en el lado del evan-
gelio. La estatua yacente vestia hibito francis-
cano, calzaba sandalias que se apoyaban en dos
perrillos y su cabeza coronada descansaba en un
almohaddén sembrado de escudos. En unos fi-
guraban «las armas de Aragdn, por su esposo el
rey, los cuatro palos, y en los demés las de En-
tenza, de oro con la cabeza negra». Afiade Mon-
far que, a cada lado de la caja, habia doce figuras
enlutadas llorando su muerte, tres plafiideras en
la cabecera y tres en los pies. Todo se sustentaba
sobre seis leones v, alrededor del timulo, habia
dngeles sobre «bases pequefias», refiriéndose se-
guramente a ménsulas con forma de peana que
recorrerian verticalmente el arcosolio”.

Antes de que estuviera terminado el monu-
mento funerario de Teresa de Entenza, Pedro
el Ceremonioso ya sofiaba con el suyo propio
en Poblet. En 1340, el rey acordaba con el abad
Ponce de Copons la asignacién de una renta
anual de 5.000 sueldos para ese fin. Y aunque,
pocos meses més tarde, designaba como maes-
tro a Aloy de Montbray, junto con Pierre de
Guines de Artois®, la obra no se comenzé de in-
mediato y la participacién de Aloy en la misma
se prolongd, intermitentemente en el tiempo,
hasta una fecha imprecisa entre el 24 de octubre
de 1360 y el 13 de marzo de 1361%'. A partir de
la década de 1340, ante la indefinicién del rey
Pedro sobre el proyecto del Panteén Real po-
puletano, Aloy aprovechd los diferentes encar-
gos que le proponian para afianzarse como un
escultor de prestigio. La gran cantidad de do-
cumentacién conocida vincula al maestro con
un elevado niimero de obras y conjuntos, para
la realizacion de los cuales conté sin duda con
varios colaboradores que, salvo en una ocasidn,
permanecen en el anonimato, ademds del de
Guines, una vinculacién profesional propiciada
por un origen comun, y un socio, Jaume Cas-
calls, impuesto temporalmente por el propio
monarca. Era lo que se ha llamado un «artista
empresario», cuyo taller se organizaba con una
estructura empresarial semejante a la que él mis-
mo habia vivido en su etapa francesa. Recibi
algin encargo de menor envergadura. Muchos
otros de gran importancia, promovidos por la
Corona, la Iglesia o la alta nobleza de la época.
Pero conocemos demasiado poco para cubrir
una dilatada carrera profesional que abarca,
solo en territorio espaiiol, entre 1336 y 1382.
Sin duda tuvo que haber algo méds que no hemos
documentado, que hasta ahora no hemos sabi-
do identificar, especialmente en esa tltima etapa
valenciana, o que no ha llegado hasta nosotros.
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Nos han quedado para analizar, por orden
cronoldgico, en mejor o peor estado, una serie
de obras documentadas. La Virgen con el Nifio
de Els Prats de Rei, encargada en 1340%. Algu-
nos restos del monumento funerario del Cere-
monioso y sus esposas en Poblet. La posibilidad
de una prematura intervencidn en varios puntos
de la catedral de Tarragona. Las estatuas de re-
yes y condes para el Palacio Real de Barcelona.
Diferentes restos de los sepulcros de los Lauria
y Entenza en el monasterio del Puig de Valencia,
por los que cobraba en 1344. El sepulcro de San
Daniel de Gerona, contratado en 1345. El Santo
Entierro de la colegiata de Sant Feliu de Gerona,
de 1350. La silla episcopal y la correspondiente
silleria de coro de la catedral de Gerona, encar-
gadas en 1351. Los fragmentos del retablo de
San Miguel de Escornalbou, por el que recibia
el dltimo plazo en 1367. El retablo de la capi-
lla de Santa Maria de los Sastres de la catedral
de Tarragona, por el cual le pagaban una parte
de lo que le debian en 1368. Una referencia a la
tumba del obispo Jaume Cié, y algunas sorpre-
sas, en varias ocasiones anunciadas o intuidas,
como su participacién en el claustro de Santes
Creus y en la decoracién escultdrica de la capilla
de los Sastres, obras atribuibles al artista y no
documentadas por el momento, sin olvidar mas
coincidencias en tierras valencianas.

Buen conocedor de lo que ocurria en el Rei-
no de Francia, el monarca multiplicé, a su vez,
la promocién artistica en sus territorios. Un rey
constructor era un rey poderoso. Las obras rea-
lizadas en el palacio de la Aljaferia de Zaragoza
solo afectaron a una parte del palacio musul-
madn, que continuaba siendo un lugar exético y
un escenario magnifico para las ceremonias rea-
les. El palacio de Barcelona, por el contrario, ca-
recia de un gran espacio equivalente. Las refor-
mas fueron mds ambiciosas en este caso y dieron
lugar al Salén del Tinell. La estancia resultaba el
sitio adecuado para la exaltacion de la dinastia.
Ya el padre de Mahaut, Roberto II de Artois,
habia comenzado a crear, en una de las salas de
su castillo de Hesdin, una auténtica galeria de
retratos, en forma de bustos modelados en es-
cayola, policromados y rotulados, que su hija se
encarg6 de continuar. Se recuperaba asi, en te-
rritorio francés, la costumbre del retrato, propia
de la antigiedad, bien conocida en Italia, con un
impetu creciente que cristaliz6 en la serie de las
estatuas de los reyes de Francia en la Grand Salle
del Palacio Real de Paris, tomando como punto
de partida el legendario antepasado de Clodo-
veo®. El proyecto de remodelacién del palacio
barcelonés incluia «diecinueve estatuas de reyes
de Aragén y condes de Barcelona», para las cua-
les se destinaban ya varios bloques de alabastro
en 1340. La obra arquitecténica preveia la colo-

cacién, en las arcadas, de las ménsulas necesarias
para disponer sobre ellas las imdgenes, por eso
se ordenaba «lexar, en cascuna volta o arcada del
dit palau, espay sobre los permodols o capitells
en manera que per temps hi puscam fer les yma-
ges e senyals dels reis d’Aragé e dels comtes de
Barcelona». Posiblemente, eran ésas las estatuas
en las que trabajaba Aloy en 1343%. Algunas de
ellas estaban disponibles en 1350 y el autor re-
clamaba su cobro. En fechas préximas a la fina-
lizacién del Salén del Tinell, entre 1368 y 1371,

todavia se contabilizan pagos sobre las mismas,
a pesar de que no se han podido identificar con
seguridad ni han quedado indicios materiales de
su colocacién.

Como las pretensiones del rey no se com-
paginaban con la situacién econémica del mo-
mento, en plena guerra con Castilla entre 1356 y
1369, el maestro Aloy atendid, entre tanto, otros
encargos mas inmediatos. Ademds de una posi-
ble intervencién en la catedral de Tarragona?, el
artista, que habia dejado la Ciudad Condal para
establecerse en Gerona, nombraba, en 1344,
como procurador suyo al maestro Robenoy
de Cornualles, con motivo del cobro de 8.000
sueldos por el precio del sepulcro de Margarita
de Lauria y Entenza, en el monasterio de Santa
Maria del Puig de Valencia?. Teodoro Llorente,
al comentar este monumento funerario en 1931,
antes de su destruccién, indicaba lo siguiente:

A la derecha del altar mayor se ve otro se-
pulcro, mucho mds artistico. En €l yacen los
hijos del famoso almirante Roger de Lau-
ria: D. Roberto, que murié mozo, y dofa
Margarita, gran protectora del monasterio
y fundadora de un hospital para peregrinos.
La tapa del sarcéfago tiene dos planos incli-
nados en forma de artesa, uno recayente al
presbiterio y el otro a la nave de la derecha.
Sobre dichos planos aparecen las dos figuras
de los mencionados personajes, él vestido
con armaduras guerreras, ella de toca y con
un rosario en las manos.

Y lo destacaba al compararlo con la tumba
individual de su tio Bernardo Guillén de Enten-
za, que formaria parte de ese pantedn familiar,
igualmente en la iglesia del Puig. Guillén de En-
tenza fue protagonista de la batalla del Puig pre-
via a la conquista de Valencia y gobernador del
castillo reedificado. Llorente consideraba mds
evolucionado el monumento de los Lauria, pues:

Los afios transcurridos entre la construccién
de este sepulcro y el de Guillem de Entenza
no pasaron en balde, a pesar de no ser mu-
chos. El arte ojival habia adelantado un gran
paso, y se nos ofrece mucho mds afiligranado

LOCVS AMCENVS 12,2013-2014



36 LOCVS AMCENVS 12,2013-2014

Emma Liafio Martinez

Figura 7.
Aloy de Montbray, monumento funerario de Margarita de Lauria y Enteza. Fotografia: Ar-
chivo Mas, anterior a 1936.

y florido. El artista que hizo estas obras no
es ningtn aficionado ni principiante. Figuras
lindisimas, simbolizando el dolor, y estatui-
tas de santos decoran el sarcéfago, dindole
un conjunto de arte acabadisimo?

En realidad, las cualidades que sorprendie-
ron a Llorente se deben a la utilizacién del arco
conopial, al realismo de la interpretacién vy, en
general, a los rasgos novedosos que aportaria
la manera francesa de Aloy. Se supone que, en
este monumento funerario, fueron enterrados
Margarita y Roberto de Lauria y Entenza, dos
de los hijos de Roger de Lauria y Saurina de
Entenza, segunda esposa del almirante. Era una
familia extraordinariamente rica y poderosa. Se
dice que Roberto murié joven, aunque de él se
saben pocas cosas. Que particip6, segtn fuen-
tes calabresas, en una cruzada en Tierra Santa
y que, en un diploma del siglo x1v que habla de
Roberto de Lauria, se lee que hace donacién de
Castelluccio a su prlmogemto Nicolas?. Marga-
rita, la hermana, se casé en prlmeras nupcias con
Hugo di Chiaromonte, de la regién de Basili-
cata, en Italia, y una de las principales familias
de Sicilia. Su hija Constanza fue reina de Na-
poles. Muerto Chiaromonte, se casé de nuevo,
esta vez con Bartolomé de Capua, lugarteniente
y protonotario del Reino de Néipoles®. Segin
otra informacidn, el primer marido de Marga-
rita habria sido Bartolomeo di Capua y el se-
gundo, Nicolds de Joinville, conde de Terrano-
va y Sant’Angelo’, a quien en algunos textos se
nombra Nicolds Janvila®.

En el monasterio del Puig se encuentran
los restos del conjunto, destruido en 1936 du-

Figura 8.

Aloy de Montbray, monumento funerario de Nicolds de Joinville,
supuesto de Roberto de Lauria y Entenza. Fotografia: Archivo Mas,
anterior a 1936.

rante la Guerra Civil. El monumento se halla-
ba en el presbiterio, con la estatua yacente de
la dama mirando hacia el interior de la capilla
mayor (figura 7) y la del caballero, hacia el ex-
terior, protegida por una reja (figura 8). Sobre
el vaso funebre, un arcosolio abierto, recorrido
por estatuillas sobre ménsulas en las jambas con
chambrana y capiteles géticos. En el basamento
inferior, tres leones en cada lado y una cenefa de
circulos polilobulados como las que se repiten
con frecuencia en el arte de Aloy y su entorno.
Y ocupando las caras de la urna, el caracteris-
tico cortejo de plafiideros, con ocho persona]es
por lado bajo las correspondientes arcuaciones
conopiales. La descripcién concuerda casi exac-
tamente, solo que de menor tamaiio, con el des-
aparecido monumento funerario de la madre del
Ceremonioso, Teresa de Entenza, emparentada
directamente con los Lauria y Entenza del Puig.
La yacente femenina, desfigurada por las muti-
laciones y por las llamas de los incendios (figura
9), es perfectamente identificable a partir de las
aportaciones del propio Llorente, de Sarthou
Carreres, los dibujos de Zapater y las fotografias
antiguas. Se aprecia el rosario que desgrana entre
los dedos, la toca, sobre la que llevaba una pe-
quefia corona perdida, pues los Lauria y Enten-
za tenian vinculo regio. No falta el almohadén
bajo la cabeza, bordado y con borlas, el escudo
propio, de los Lauria, y el del esposo, Nicolas
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de Joinville (figura 10), ademds de los pequeiios
dngeles arrodillados que la sostienen, dispuestos
a acompaiiarla hacia el mds alld, segtin el ritual
funerario. Pero ya no es posible observar un de-
talle que destaca en las fotografias anteriores a
la destruccién. Un ligero contraposto insinuado
por el movimiento del pie, como prepardndose
para iniciar el camino hacia el Paraiso, una de las
caracteristicas de Jean Pepin de Huy en la figura
yacente de Robert d’Artois. Atn se encuentra
mids destruida la yacente del guerrero. Solo co-
nocemos unos fragmentos correspondientes al
cojin donde descansaba la cabeza (figura 11),
una parte del torso que incluye el codo del bra-
zo izquierdo, otra de la mitad inferior del cuer-
po (figura 12) y parte de los pies sobre un le6n,
también muy semejante al del hijo de Mahaut
de Artois. Se han conservado algunos restos de
policromia. Los cronistas cuentan que llevaba
«l6riga de malla con alméfar y mangas enteras,
cota de armas blasonada con un leén heraldico,
calzas de malla, cinto con rengas y espada de
cinto con cruceta y ornamentacién propia del
gbtico. Una corona cefifa la capellina metélica
que cubria la cabeza». Tanto en la indumentaria
del var6n como en el cojin, figura un escudo he-
réldico, en el que no aparecen las sefiales conoci-
das de los Lauria ni de los Entenza, como cabria
esperar, sino otras que coinciden exactamente
con las de los sires de Joinville, cuya lectura es
«De azur con tres agramaderas de oro, una so-
bre otra. Con el jefe de plata, cargado de un leén
saliente de gules»®. Esta circunstancia obliga a
replantearse la identidad del difunto que debia
compartir el monumento funerario con Marga-
rita. La tumba estaba destinada a Margarita de
Lauria y Entenza, que unia a sus propios titu-
los el de condesa de Terranova. Cuando la Co-
misiéon de Antigiiedades de la Real Academia
de la Historia redacté la ficha correspondiente
a Valencia, en julio de 1868, en el apartado de
«Personas aludidas» aparecen «Guillén de En-
tenza, Bernardo; Lauria, Roberto de; Lauria,
Margarita de; Terranova, condesa de...»*, como
si Margarita y la condesa de Terranova fueran
personajes distintos. Pero, entre ellos, no apa-
rece Joinville, que era el conde de Terranova.
Aunque esta via de investigacién, que ya hemos
empezado a recorrer, permanece abierta, es muy
probable que el monumento fuera construido
durante el matrimonio de Margarita de Lauria
y Nicolds de Joinville, por deseo de la condesa.
Aloy habria realizado para ella una lujosa obra
donde se seguiria el modelo de la tumba de Te-
resa de Entenza, suprimiendo cierto nimero
de plafiideros y otros detalles para no rivalizar
con el rey. Una tumba doble, con la tapa a dos
vertientes, como la de Jaime IT y Blanca de An-
jou en el monasterio de Santes Creus, donde se

Figura 9.
Aloy de Montbray, estatua yacente de Margarita de Lauria y Entenza. Monasterio del Puig,
Valencia. Fotografia: E. Liafio, 2013.

Figura 10.
Aloy de Montbray, estatua yacente de Margarita de Lauria y Entenza, armas de Lauria y
Joinville. Monasterio del Puig, Valencia. Fotografia: E. Liafio, 2013.

Figura 11.
Aloy de Montbray, estatua yacente de Nicolds de Joinville, cojin con escudo heréldico de
Joinville. Monasterio del Puig, Valencia. Fotografia: E. Liafio, 2013.
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Figura 12.

Aloy de Montbray, estauta yacente de Nicolds de Joinville, indumentaria con escudo heral-
dico de Joinville. Monasterio del Puig, Valencia. Fotografia: E. Liafio, 2013.

Figura 13.
Aloy de Montbray y colaboradores, monumento funerario de Bernardo Guillén de Entenza.
Monasterio del Puig, Valencia. Fotografia: J. Portal, 2013.

enterr por deseo propio a su padre Roger de
Lauria, cubierta por un arcosolio adornado con
chambranas de tracerfas géticas, a imitacién de
los sepulcros reales del citado monasterio ta-
rraconense. Las estatuas yacentes del Puig co-
rresponderian a Margarita y a Joinville. Asi lo
indica el escudo del conde de Terranova, pues en
la edad media se anteponia el linaje del marido
al de la esposa. Fallecida esta tltima, Nicolds de
Joinville regresé a Italia, donde contrajo nuevo
matrimonio, con lo que perdié los derechos a
la herencia de Margarita, que pasé al monarca.
Murié en 1354. Es de suponer que nunca llegd
a ocupar el sepulcro del Puig. No seria extraiio
que, al final, le sustituyera Roberto de Lauria, el
hermano de Margarita, que seguramente no dis-
ponia de una tumba tan noble. Su nombre figura
en la inscripcidn pintada que recorria el arcoso-
lio, «Sepulce. de D". Roberto de Lauria hijo del
célebre marino D". Rojer. Murio por los afios

de 1333». De este modo, se perderia, en el Puig,
el recuerdo de Nicolds de Joinville, mientras la
tradicién mantiene viva la memoria de Roberto.

No esté claro si la obra de Aloy se limité a
este sepulcro doble pues, aunque se aprecia su
forma de trabajar en varios detalles de la de su
antepasado Bernardo Guillén de Entenza, resul-
ta en esta Ultima muy evidente la participacién
de al menos otro artista, posiblemente Jaume
Cascalls, que aplicaria en la obra valenciana y en
el retablo de Cornella de Conflent las mismas
férmulas decorativas. Algunos de los relieves
de planideros resultan magnificos, en especial
el grupo de las damas. Y lo mismo puede de-
cirse del panel de fondo donde se representaron
los ritos de la absolucién con la intervencién de
acélitos y cantores, asi como un variado reper-
torio de actitudes y de personajes (figura 13),
entre los que no descartamos algin tipo de in-
tervencion de Pere Moragues, como hizo con la
tumba de Teresa de Entenza. Este otro monu-
mento funerario, que estd muy bien conservado,
se encuentra en una capilla lateral de la iglesia
del monasterio.

El traslado del taller del escultor a Gerona
redundé en una serie de encargos que pueden
resultar decisivos para nuestro estudio. Obras
en buena medida bien conservadas, sobre cuya
atribucién la historiografia no ha sido undnime.
El problema de fondo es la asociacién de Aloy
con Cascalls durante unos afios y la colabora-
cién entre ambos en el Pantedn Real de Poblet
que, destrozado a raiz de los sucesos de la desa-
mortizacién, ofrece muy pocos elementos para
comparar y diferenciar las obras de uno y otro
artista. Es lo que ha provocado siempre esa gran
confusion entre los estudiosos. La mayor par-
te de las hipdtesis plantean, como referencia,
una obra de Cascalls. El retablo de Cornella de
Conflent. Por la parte inferior de la predela co-
rre una larga inscripcién, donde figura como au-
tor «[...] magistrum Iacobum Cascalli de Berga
[...]», un dato no muy frecuente, lo que facilita
su identificacién. Algo mds insegura resulta la
fecha, aparentemente 1345, con un error de es-
critura en la dltima cifra, que permitirfa avanzar
la cronologia ligeramente, unos afios. En base a
este retablo y, en concreto, a la figura del rey jo-
ven, que ocupa el segundo lugar en la escena de
la Adoracién de los Magos, Agusti Duran i San-
pere atribuy6 a Cascalls una de las estatuas més
conocidas e importantes de la escultura gética
del siglo x1v en Catalufia, el llamado Sz Car-
lomagno de la catedral de Gerona (figura 14).
Con esta atribucidn se pretendia definir el estilo
personal de Jaume Cascalls. Por afinidad esti-
listica con el Saz Carlomagno, se atribuyeron
igualmente a Cascalls la estatua que se supone
representa a san Antonio Abad conservada en
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Figura 14.
Aloy de Montbray, Pedro IV el Ceremonioso, San Carlomagno.
Museo de la catedral de Gerona. Fotograffa: Archivo Mas, 1918.

el MNAC (figura 15), procedente de la locali-
dad de La Figuera, a donde habria podido llegar
desde Poblet, y el excepcional Cristo yacente
de la colegiata de Sant Feliu de Gerona (figura
16). El descubrimiento de un contrato del 5 de
mayo de 1350, suscrito en Gerona con el maes-
tro Aloy para la realizacién de un santo entierro
destinado a la capilla del Corpus Christi®, puso
en duda la autoria de Cascalls con respecto al
San Carlomagno y al San Antonio Abad®. El
contrato inclufa, ademds del Cristo yacente, las
estatuas de la Virgen, san Juan, las tres Marfas,
Nicodemo y José de Arimatea, buena parte de
las cuales han llegado hasta nosotros en desigual
estado¥ vy, por su extraordinaria calidad, cons-
tituyen un importantisimo referente para estu-
diar la obra del maestro Aloy. Con posteriori-
dad, y a pesar de esas evidencias, la atribucién
del Sz Carlomagno a Cascalls se ha impuesto,
considerando, como consecuencia de ello, que
el Santo Entierro gerundense no es obra de
Aloy, sino de ese artista®. No faltan posiciones
menos contundentes, que prefieren limitarse a
la exposicién detallada de los datos documenta-

Figura 15.
Aloy de Montbray, Rey de Aragén, San Antonio Abad. MNAC,
Barcelona. Fotografia: Archivo Mas, 1920.

les, reconociendo la dificultad en la atribucién y
evitando pronunciamientos que pudieran resul-
tar, una vez mds, estériles®.

Las caracteristicas del arte de Cascalls han
sido relacionadas con Italia —algo 16gico, si se
tiene en cuenta su matrimonio con la hija del
pintor Ferrer Bassa y la difusién de las tenden-
cias italianas en el siglo XxIv— sin menospreciar
la influencia francesa, atribuida a su relacién
profesional con Aloy. Pero, si nos planteamos
seriamente el origen normando de este dltimo
maestro y su formacién parisina, circunstancias
que definieron su estilo, debemos reconsiderar
esas atribuciones. No es posible que quien con-
trataba las obras dejara siempre el trabajo en ma-
nos de colaboradores. No hay constancia de que
Cascalls recibiera encargos en Gerona. Tampoco
hay constancia de que hiciera estatuas de reyes.
Aloy realizaba, desde 1342, las diecinueve ima-
genes de alabastro de los reyes de Aragén y con-
des de Barcelona que le precedieron, y no hay
ningun signo documental o material que indique
que llegd a cobrarlas todas ni a colocarlas en el
salon para el que estaban destinadas. El S22 Car-
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Figura 16.

Aloy de Montbray, Cristo yacente. Colegiata de Sant Feliu, Gerona. Fotografia: Archivo

Mas, 1986.

Figura 17.
Jean Aloul, estatua yacente de Mahaut d’Artois, gisant noire. Saint-Denis, Paris. Fotografia:
J. Savé, 2013.

lomagno, el San Antonio Abad y el Santo En-
zzerro pueden relacionarse estilisticamente con
el arte del Reino de Francia. Es preciso recupe-
rar la posibilidad de que el Szz Carlomagno® y,
probablemente, el Sz Antonio Abad formaran
parte de esa serie de diecinueve estatuas. Ya en
mads de una ocasién se ha contemplado la hipé-
tesis de que la imagen representara al Ceremo-
nioso, en una version idealizada del personaje,
aunque también se ha afirmado con rotundidad
que representa al emperador Carlomagno*!. Sin
duda Aloy habria realizado en primer lugar la
estatua del rey promotor, distinguiéndola por
los atributos con los que ha pasado a la historia.
Su lujosa indumentaria de hombre de armas, el
exquisito cuidado en las apariencias y el puiial,
ademds de la espada, al cinto.

Es evidente que la estatua constituiria un
retrato idealizado del rey Pedro, con el mismo
deseo de celebrar la continuidad dindstica, la le-
gitimidad y la permanencia de la autoridad real,
con que se habia llevado a cabo la galeria de re-
tratos del Palacio Real de Paris. Y podrian que-
dar simbdlicamente incluidos en el mismo los

hechos victoriosos del monarca sobre sus ene-
migos. De ser asi, los mds recientes tenian que
ver con la Unidn, la estrategia planteada por la
nobleza aragonesa y la nobleza valenciana, fren-
te a la realidad de una monarquia cada vez mas
poderosa. La Unidn aragonesa fue derrotada y
disuelta en julio de 1348 en la batalla de Epila.
Y la Unién valenciana, en diciembre de ese mis-
mo afio. Ambas estarian representadas por los
dos dragones que aparecen, a sus pies, vencidos.
El tercer dragdn, que mordisquea provocativo
la punta de su espada, podria ser preludio de
la anunciada guerra con Génova. Es curiosa la
similitud estilistica y formal de estos dragones
con los que se encuentran a los pies de la «ya-
cente negra» (figura 17) de Saint-Denis, la que
ha sido identificada como la obra de Jean Aloul
para Mahaut de Artois. En el caso de la condesa,
todavia més sorprendentes, pues acompafian a
una dama, en sustitucién del perro, simbolo de
la fidelidad que se coloca habitualmente. Aun-
que conociendo al personaje resultan muy suge-
rentes, seria demasiado arriesgado tratar de en-
contrarles una explicacién. La obra de la estatua
real, tal vez una de las mencionadas como dis-
ponibles en 1350, estaria recién terminada antes
delafecha en que Cascalls comenzaba el magni-
fico retablo de Cornella de Conflent, con lo cual
constituia un singular modelo para, reducido a
pequena escala, imberbe y sin tantos detalles,
convertirlo en el rey mago que representa en el
retablo el vigor de la juventud. No seria el unico
caso conocido en el que un monarca reinante es
incorporado por los artistas al espacio sagrado
de una Epifania, convertido en el segundo de
los Reyes Magos. Todo parece indicar que Pe-
dro el Ceremonioso no llegé a hacerse cargo de
algunas o de todas esas imdgenes y el maestro
pudo venderlas por su cuenta. Eso si, si el obis-
po Arnau de Montrodén llegé a adquirir unos
afios mds tarde la del rey Pedro para dedicarla al
culto de san Carlomagno en su capilla de la seo
gerundense, no era preciso borrar de la vaina de
su espada los correspondientes escudos. Iden-
tificar al rey, hollando los dragones que repre-
sentan los enemigos vencidos, con el emperador
Carlomagno «conquistador de Gerona», émulo
a su vez del propio Constantino, suponia reco-
nocer a Pedro el Ceremonioso la misma catego-
ria como defensor de la cristiandad. No podia el
monarca sentirse ofendido.

Planteada de nuevo la propuesta de la autoria
de Aloy para el Pedro IV convertido en san Car-
lomagno, es preciso reconocer lo que dicen los
documentos y atribuir al artista el Santo Entie-
rro, cuyo Cristo yacente es una de las obras mds
impactantes de la escultura gética en Catalufia.
Por eso resulta dificil de encajar en relacién con
estas obras otro contrato del maestro, el sepul-
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cro de san Daniel (figura 18), para el convento
gerundense del mismo nombre que, segiin un
documento del 17 de diciembre de 1345, se com-
prometia a hacer o «hacer hacer» el escultor®.
Esa expresion parece abrir la puerta a algin tipo
de subcontrata o colaboracién. A ello hay que
afiadir las diferencias apreciables entre la tapa y
su yacente, de buena calidad aunque con un tra-
tamiento muy distinto al que se dedica al Cristo
del Santo Entierro de la misma ciudad de Ge-
rona, y los relieves del vaso propiamente dicho.
Esas diferencias podrian deberse a su condicién
de artista empresario que disponia de colabo-
radores®. A partir de las caracteristicas de esta
estatua yacente, se ha propuesto incluirla entre
la produccién artistica de un hipotético Maestro
de Pedralbes, como denominaron Juan Ainaud
y Agustin Duran i Sanpere al autor anénimo del
sepulcro de la reina Elisenda de Montcada, si-
tuado en el monasterio barcelonés de Pedralbes,
a quien asignaron, por comparacion, una serie
de obras. A ellas, se han afadido con posteriori-
dad nuevos ejemplos, asociando todo ello a a la
figura de otro escultor francés, Pierre de Guines
de Artois. Pierre de Guines sigue siendo un gran
desconocido, a quien se ha sugerido ubicar entre
el conjunto de obras documentadas de Aloy*.
No obstante, la atribucién mas frecuente del
sepulcro gerundense contintia siendo la del
maestro Aloy. Es cierto que la estatua yacente
podria deberse a otro artista préximo al maes-
tro, tanto por las mayores dimensiones de la
tapa como por el estilo, presente en otras obras
cobradas por Aloy o en esculturas valencianas
todavia poco estudiadas. Pero las historias de la
caja, que tenfan que basarse, segun el contrato,
en las ilustraciones de un libro en poder de la
madre sacristana del monasterio, poseen ese de-
licado sentido narrativo de la miniatura francesa
del siglo x1v. En todo caso, el vaso finebre es la
parte que mds se ajusta a los modelos propios
del maestro Aloy. La precoz utilizacién del arco
conopial, el doble piso de los montantes, la de-
coracion de crocher y el tratamiento de las telas
pueden ser aspectos relacionables con el artista,
mientras no se demuestre documentalmente lo
contrario.

El otro gran proyecto gerundense es lasilleria
del coro de la catedral. Al igual que otras obras
documentadas de Aloy, la citedra episcopal y
la sillerfa del coro de la catedral de Gerona han
suscitado opiniones encontradas. Y, del mismo
modo, han soportado destrucciones, desmante-
lamientos y dispersién. Cuando se contraté con
Aloy el 7 de junio de 1351%, la obra ya estaba
empezada. Se ignora desde cuindo y a cargo de
quién corrié el trabajo. Y, un afio mds tarde, se
llamé a un «fustero», seguramente un carpin-
tero especializado, para que fabricara sillas del
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Figura 18.
Aloy de Montbray, sepulcro de san Daniel. Monasterio de San Daniel, Gerona. Fotografia:
J. Portal, 1990.

coro. Estas aparentes incongruencias, unidas a
la constancia de que, en 1387, se hicieran refor-
mas en la citedra episcopal* y al hecho de que
hubo dos hileras de sillas —una de ellas posible-
mente del siglo xv— ha inducido a descartar la
intervencién de un obrador dirigido por Aloy a
mitad del siglo x1v y a avanzar la cronologia de
toda la obra gética hasta la década entre 1374
y 1384, durante el episcopado de Bertran de
Montrodén, en supuesta relacién con el llama-
do «Taller de Rieux». Incluso se ha pensado en
la participacién de algin artista italiano*. Como
es habitual, no se ha descartado la intervencién
de Cascalls y, tal vez, de otros colaboradores,
advirtiendo algunas semejanzas con detalles de
los monumentos funerarios del Puig®. Debido
ala envergadura de la obra, Aloy no pudo hacer
personalmente toda la sillerfa. Por algo tenfa un
taller. Para encontrar su estilo, hay que centrarse
en la silla episcopal. La traza presentada por el
escultor se desconoce, pero del texto se deduce
que se incluian elementos ya existentes. Ademads
de indicarse en el contrato que la obra ya esta-
ba empezada, se imponen varias obligaciones
sobre ella. Tenian que aprovecharse las volutas
que se integraron en los lados, elementos que se
han conservado y recuerdan otros semejantes
representados, por ejemplo, en los folios 27v.
y 29r. del Cuaderno de Villard de Honnecourt,
que podian resultar novedosos en la Gerona de
mitad del siglo x1v. Y el artista debia realizar una
Anunciacién, unos compartimentos —segura-
mente los polilébulos del respaldo— y, después,
«todas las bestias que fueran necesarias». Todos
estos detalles, como los atlantes, las cenefas y los
polilébulos con seres monstruosos, nos remiten
a Normandia, especialmente a la ya mencionada
Puerta de los Libreros, asi como su combinacién
con la heraldica, heredera a su vez del Paris de
la época de San Luis. Esos aspectos, junto con el
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Figura 19.
Aloy de Montbray, polilébulos, silla del coro de la catedral de Gero-
na. Fotografia: J. Portal, 1984.

relieve lateral de la Adoracién de los Magos, son
caracteristicos de la presencia del maestro Aloy.
Entre las restantes sillas conservadas, algunas
son cronolégicamente mds tardias y otras, por
su estilo, aparentan ser de manos distintas.

La potencia o silla episcopal es un mueble
espléndido. Destaca, a primera vista, el respal-
do, con treinta y dos casetones polilobulados
distribuidos, de dos en dos, en cuatro filas ver-
ticales (figura 19). Con un trazado geométrico
perfecto, se reparten alternativamente, solo en
esa parte, dieciséis escudos del obispo Arnau de
Monrodén, promotor de la obra, y el mismo nu-
mero de animales reales o fantisticos, entre los
que no falta el hibrido de animal y humano. Es
ahi donde parece que el artista consiguié con-
vencer al obispo para que le permitiera repre-
sentar «todas las bestias que fueran necesarias»,
después de cumplir con el deseo del prelado de
salpicar de escudos generosamente la obra y co-
locar a los lados las correspondientes imagenes
de talla. La frase parece dar a entender que el
artista habia insistido en los temas animalisticos,
a lo que el obispo habria cedido finalmente, no
sin antes dejar claras sus propias condiciones.
Puede observarse, incluso, que, en ese aspecto,
matizaria el proyecto del escultor. Predominan
en el respaldo de la silla de Gerona los animales
reales, no imaginados. Una gallindcea picotean-

do, un ave sin identificar, un conejo, un cuer-
vo, un perro, un jabali, dos ciervos, un dguila
y un ledn, frente a tres animales fantdsticos y
un hibrido de animal y humano. Sin embargo,
en Rouen la proporcién es muy diferente, a la
inversa. Seguramente el modelo de los polilé-
bulos, extraordinariamente decorativo, figuraba
en un lugar preferente en el repertorio de Aloy.
Mediante dguilas, atlantes y otras figuras, que-
daron integradas en la silla las volutas. Angeles
con tubas coronan las mis altas y un magnifico
le6n en una de las inferiores, resulta comparable,
como hemos indicado antes, con otros de Santes
Creus y de Tarragona. Volvemos a encontrar los
temas propios del maestro por debajo de los re-
posabrazos. Pequefios animales y seres forman-
do cenefas en abultado relieve, que se repetirian
miés tarde profusamente en la capilla de Santa
Maria de los Sastres en la catedral. De nuevo,
un atlante en la misericordia, precursor de los
de la predela del retablo de los Sastres, y Moisés
debajo, con las Tablas de la Ley y los rayos de
luz saliendo de su frente. En la parte derecha de
la silla, que resultaria exenta, se representé una
Adoracion de los Magos, bajo el arco conopial
caracteristico de Aloy.

Entretanto, el Panteén Real de Poblet no es-
taba, aunque lo parezca, olvidado. Poco o nada
se habria realizado desde aquel 7 de octubre de
1340, en que el rey se puso de acuerdo con el
abad Copons, con el deseo de convertir en Pan-
teén Real el monasterio. Siete afios mas tarde, el
12 de noviembre de 1347, «<magister Aloy, yma-
ginator, [...] y magister lacobus Cascaylls, yma-
ginator, [...]», ambos ciudadanos de Barcelona,
firman una sociedad para trabajar a partes igua-
les durante los cinco meses siguientes. Consta
como primer testigo Ferrer Bassa, pintor del rey
y suegro de Cascalls®. Esta sociedad, probable-
mente impuesta a instancias de Ferrer Bassa,
no disminuy9 la predileccién del rey por Aloy,
que siempre figura por delante de Cascalls en
los documentos que los mencionan. No vuelve
a aparecer Pierre de Guines. La gran cantidad
de documentacién conocida sobre el proceso de
construccion de los sepulcros reales de Poblet,
extremadamente lento y complejo, demuestra
que esa relacion laboral entre Aloy y Cascalls,
que no parece que destacara por su cordialidad,
se prolongé mucho mids alld de ese periodo de
cinco meses, hasta una fecha imprecisa entre el
17 de febrero y el 20 de mayo de 1361. Pero no
por extensa la documentacion resulta clara, a
causa de la pérdida de otros muchos documen-
tos y del incumplimiento sucesivo, tanto por
parte de los artistas como del rey, cuyas arcas
estaban vacias, entre otras razones con motivo
de la guerra con Castilla, llamada «de los dos
Pedros», por Pedro IV el Ceremonioso y Pe-
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dro I el Cruel, y las consecuencias de la peste de
1348. En realidad, fueron afios muy fructiferos
para los escultores, que llevaron a cabo por su
cuenta nUMerosos encargos para otros clientes,
paralelos al trabajo intermitente de la obra po-
puletana. Tras la vandélica destruccién de ese
singular monumento a raiz de la desamortiza-
cién, el conjunto fue recreado, con el aprove-
chamiento de algunos fragmentos originales,
por Federico Mares.

Un documento de noviembre de 1349, en el
que se ordena el sistema de plazos para abonar
a los maestros el precio acordado por la obra
aludiendo a otro documento anterior no locali-
zado, parece indicar el punto de partida de una
nueva etapa®. Incluso el rey ordena, en julio de
1350, que se faciliten al maestro Aloy los hom-
bres, animales y barcas que precise para el aca-
rreo de la piedra con la que el artista debe cons-
truir su tumba en Poblet®. Pero, en realidad, la
situacién no avanzaba, porque el 20 de enero
de 1352 se habia formulado un nuevo contra-
to, actualmente perdido, especificando una vez
mids las condiciones impuestas a los dos maes-
tros, de donde se deduce que se reanudaban las
obras. Solo un mes més tarde se ordenaba otra
vez que se proporcionara a Aloy y Cascalls una
carreta para que transportaran las piedras para
los sepulcros de Poblet hasta el mar®. Del puer-
to de Barcelona al de Tarragona vy, desde alli, al
monasterio. Ese trasiego de un lugar a otro por
pedregosos caminos de herradura y en barcazas
suponia un grave inconveniente, por mucho que
el taller de Gerona estuviera cerca de la cante-
ra. Era preciso replantearse la forma de llevar a
cabo los trabajos, mds adn cuando, en febrero
del mismo 1352, el maestro Aloy, todavia en
Gerona pero ciudadano de Barcelona, se com-
prometid, ante notario, a trabajar 34 bloques de
alabastro de Beuda que estaban en parte trabaja-
dos y desbastados, y en parte no, para los sepul-
cros de la reina viva y de las dos reinas difuntas,
que le habia encargado el rey en Poblet. El mo-
narca, que habia perdido ya a sus dos primeras
esposas, Maria de Navarra en 1347 y Leonor de
Portugal en 1348, estaba entonces casado en ter-
ceras nupcias con Leonor de Sicilia. Dadas las
circunstancias, el Ceremonioso perfilaba cada
vez més su proyecto sobre los Panteones Reales.

Durante casi un afo, el escultor debié ne-
gociar con Pedro IV un plan que facilitara el
almacenamiento de la piedra y agilizara la reali-
zaci6n del monumento, que era lo que realmente
preocupaba al rey. La solucién a ese problema
parece haber llegado en abril de 1353. Aloy se
instala en Tarragona. Se aloja en el Castillo del
Rey, que el monarca le permitia usar de por vida,
junto con su familia, con la condicién de man-
tenerlo y mejorarlo®. Probablemente, influyé

también la facilidad de obtener material de mar-
mol de los monumentos romanos de la antigua
Tarraco, que sirvieron de cantera de materiales
nobles durante siglos, ademds de la proximidad
de la costa, lo que le permitiria recibir directa-
mente mds piedra por mar, almacenarla y dis-
poner de un taller amplio y cémodo, bastante
cercano a Poblet, con una climatologia mucho
mds benigna a lo largo de todo el afio. Al pare-
cer, en el documento, se indica la obligacién «de
mejorarlo». Es 16gico, pues, que el escultor rea-
lizara algunas obras para el Castillo del Rey en
tiempos del Ceremonioso, aunque en la actua-
lidad se desconocen, si tenemos en cuenta que
las transformaciones mds importantes en todo
ese que entre 1363 y 1368 se llevaron a cabo las
transformaciones mds importantes en todo ese
conjunto fortificado. Pero también podia com-
paginar la obra de los sepulcros populetanos con
otros trabajos para la Mitra, cuya sede regia el
arzobispo Sancho Lépez de Ayerbe, el francis-
cano tio del monarca y viejo conocido de Aloy,
cuando éste fue requerido por Pedro IV el Cere-
monioso para realizar el monumento funerario
de su madre, Teresa de Entenza, para el conven-
to de San Francisco de Zaragoza. El escultor ha-
bria podido, asi, decorar parte de las nuevas ca-
pillas e intervenir en otras obras que se llevaban
a cabo en la catedral, ademds del propio Castillo
del Rey, especialmente el gran salén del piso alto,
que luego seria transformado hacia 1600.

La obra de los sepulcros no avanzaba. El rey,
preocupado, reprocha desde Valencia al maes-
tro, en septiembre del mismo 1353, la lentitud
en los trabajos y le recuerda que tiene que pagar
a Cascalls la mitad del dinero recibido. Alguien
habria informado al monarca de esas irregulari-
dades, lo que provocé que éste realizara al me-
nos una visita de obra en Poblet, visita que no
habria hecho nunca hasta entonces, pues descu-
bre algo que le gustaria afiadir al proyecto. Eso
parece reflejar el documento de abril de 1354,
en que el rey, desde Barcelona, indica insisten-
temente a los maestros Castays (sz) y Aloy su
deseo de que, en las tumbas, haya efigies de
«hombres con gestos ostentosamente luctuo-
s0s», sobre campos de vidrio esmaltado, dorado
y nielado, como los cuatro plafiideros que vio
en una obra en el taller de Cascalls en Poblet™.
El taller no podia ser otro que el que el maes-
tro Jaume compartia con Aloy y la obra que el
rey vio en él, tratindose de un tema innovador
tan desarrollado por Jean Pepin de Huy y sus
colaboradores, serfa alguna muestra que habria
llevado consigo el escultor francés. Por fin, en
abril de 1356, dala impresién de que la termina-
ci6n del proyecto es inminente. El rey, en refe-
rencia a una carta de Aloy, reconoce que, si se le
paga por su obra al maestro, éste hard entrega de
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la tumba del monarca. El monumento, segtin el
escultor, estaba casi acabado®, pero el monarca
no pagaba. En abril de 1359, el escultor conti-
nda reclamando lo que se le debe. La guerra con
Castilla estd vaciando las arcas del rey, quien, no
obstante, responde a las dudas de Aloy sobre
dénde hay que colocar su sepultura. La de Jai-
me I el Conquistador debe quedar arrimada al
pie del arco que sostiene la béveda, mientras la
suya propia debe quedar enfrente, hacia el coro
de los monjes, junto al otro pie del mismo arco,
de modo que, entre una y otra, haya espacio
para pasar®. El documento es extraordinaria-
mente revelador. Nada que ver ese proyecto con
el resultado final. Jaime I, uno de los monarcas
aragoneses que mds favorecieron al monasterio
de Poblet, habia sido enterrado en él por deseo
propio y su sepulcro se encontraria en el pilar
donde el brazo septentrional del crucero se en-
cuentra con el dbside mayor y la girola. En un
punto préximo al mismo pilar del lado sur, pro-
bablemente en el interior del dbside, se encon-
trarfa la tumba de Alfonso II el Casto, otro gran
mecenas de la obra de la iglesia del monasterio.
En ese momento, el Ceremonioso se sentia vin-
culado més directamente al rey Jaime y decidié
colocar su sepultura alineada con la del Con-
quistador, también a ras de suelo, junto al otro
pilar del mismo arco. De este modo comenzaba
a configurarse lo que se llamé la Capilla Real,
que situaba las tumbas reales frente al lugar mds
sagrado del templo y relegaba el espacio desti-
nado a los monjes, el coro, al comienzo de la
nave, desde donde, con sus plegarias, intercede-
rian por los reyes ante Dios. Entre el sepulcro
de Pedro IV y sus esposas y el de Jaime I, que
ain no habfa sido monumentalizado, habria
distancia suficiente para pasar.

Como la reina Leonor de Sicilia disponia
de sus propios recursos, ordenaba, en junio del
mismo afio 1359, que se pagara la parte que le
correspondia del coste de la tumba, ya que el
prior de Poblet habia certificado que la obra es-
taba totalmente acabada”. A pesar de esa certi-
ficacidn, algo que no sabemos faltaba por hacer.
Como minimo, la colocacién del monumento
en su lugar. El rey, puesto tal vez en evidencia
ante el cumplimiento de la reina, reconoce que,
por falta de dinero, él no pudo cumplir lo esti-
pulado, declara a los maestros Aloy y Cascalls
libres de culpa y responsabilidad y les concede
una prérroga para la terminacién de los sepul-
cros®. Se trataria probablemente de la acepta-
cién, por parte del monarca, de que los retrasos
en la entrega de la obra no debian considerar-
se como un incumplimiento del contrato, sino
que podian resultar equivalentes a la concesién
de una prérroga®. Esa dilatacion en el tiempo,
originada principalmente por los problemas

econémicos, resulté al final beneficiosa para el
Panteén Real de Poblet. Ignoramos cuél fue la
razén del cambio de opinién del monarca. Tal
vez los propios maestros o los monjes pudieron
indicarle el peligro de que las tumbas a ras de
suelo terminaran siendo una barrera que impi-
diera el paso, ademds del desarrollo posterior
del conjunto. El caso es que, entre el 15 de abril
de 1359 y el 24 de octubre de 1360, el Ceremo-
nioso habia decidido variar la disposiciéon de
las tumbas, deseando, finalmente, que se eleva-
ran sobre un arco, al lado contrario, donde se
encontraba la tumba original del rey Alfonso,
fundador de la dinastia. También habia pagado
a los dos maestros la abultada cantidad de cien
florines de oro el 21 de julio®. Pero, al levantar-
la, la obra se habia roto. Aloy le habia enviado
un nuevo proyecto «pintado» en un pergamino,
al que el rey respondié ese 24 de octubre con-
siderando que, si se hiciera tal como el artista
propone, el conjunto «seria demasiado alto» y la
obra «serfa muy desmesurada». El monarca or-
denaba que se esperase a que él, personalmente,
se presentara en Poblet, para tomar una decisién
al respecto. El maestro habia comunicado al Ce-
remonioso los dafios sufridos —tal vez incluso
dafios fisicos, parece intuirse, no sélo econémi-
cos— por un accidente que el artista no se ex-
plicaba, y el monarca prometia ser comprensivo
con él, en atencién «al servicio que nos habéis
hecho y que nos hacéis»*'.

A pesar de la comprensidn real, el percance
pudo desesperar a Aloy. En febrero de 1361, la
reina Leonor de Sicilia reitera a su tesorero las
6rdenes para abonar a los maestros Aloy y Cas-
calls la cantidad de 1.666 sueldos y 8 dineros,
correspondiente a las obras de las sepulturas
reales®. Tal vez deseaba cumplir con su parte,
pues el posible enfrentamiento entre ambos ar-
tistas presagiaba una ruptura inminente de la
colaboracién. Poco después, el rey, que se en-
contraba en Lérida, de cuya catedral era enton-
ces Cascalls magister operss, ordena una vez mas
que se arreglen los caminos para que los carros y
las carretas puedan transportar mejor las piedras
con las que este ultimo artista realizarfa el timu-
lo del monarca y de las reinas®. El 20 de mayo
de ese 1361 ya estd solo Cascalls al frente de la
obra. La reina Leonor manda a su tesorero que
abone a Cascalls los 1.666 sueldos y 8 dineros
que, segun la carta del 17 de febrero, tenfan que
haberse entregado a Cascalls y al maestro Aloy,
sculprori swo, de su tumba, conjuntamente. Aloy,
tal vez cansado de los sucesivos cambios que se
le pedian y de propuestas que escapaban a su
profesién como escultor, habia renunciado y
cedido a Cascalls sus derechos en la obra de las
tumbas reales de Poblet. Antes de abandonar, y
en poco més de dos meses, habia terminado «del
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todo», ex roro perfecit, el encargo que le habian
hecho el rey y la reina. No hay constancia de
mds intervenciones de Aloy en Poblet®.

Un documento de Poblet del 4 de diciem-
bre de 1366 ofrece una ordenada relaciéon de los
hechos, donde se especifican las modificaciones
y afiadiduras que se habian ido haciendo en los
sepulcros reales, asi como los pagos efectuados
por los mismos. En un principio, el «Monu-
mento» del rey y de las reinas tenia que situarse
en el suelo, en la cabecera del coro. Mis tarde,
el monarca ordené que el citado monumento
fuera colocado sobre un arco, también en la ca-
becera del coro, pero «en el lado de la puerta
del cementerio», es decir, al sur, donde estaba
la tumba del rey Alfonso II el Casto, segin se
menciona el 28 de septiembre de 1362%. Se trata
del arco que se rompié cuando Aloy estaba al
frente de la obra. Una vez levantado ese arco,
cuya contratacién y financiacién corrié a cargo
del abad o, como dice el documento, «fue he-
cho por el abad», el Ceremonioso, en una visita
a Poblet en verano de 1364, quiso que se hiciera
un nuevo arco, simétrico al anterior pero al otro
lado, frente a «la escalera que baja del dormito-
rio», para colocar en él la sepultura que compar-
tiria con las reinas, ademas del «Monumento»
del rey Jaime. Esta vez, para evitar riesgos, se
hizo mis alto. Se sobreentiende que la mencién
al sepulcro de Jaime 1, al igual que al de Alfonso
IT el Casto, se refiere a los primitivos sepulcros
de estos dos reyes, antepasados de Pedro el Ce-
remonioso, anteriores ambos al siglo x1v. Estas
dos sepulturas estaban en la cabecera y junto al
crucero, pues, en las fechas correspondientes al
fallecimiento de cada uno de esos monarcas, to-
davia no estaban terminadas y en uso las naves
de la iglesia®. El segundo arco, también «fue
hecho por el abad». De todo esto, correspon-
di6 a Jaume Cascalls, ya como tnico escultor,
controlar el traslado, hacer las adaptaciones per-
tinentes para un conjunto que iba a resultar mas
suntuoso y las nuevas tumbas reales que se le
encomendaran®’.

Para realizar un arco de pilar a pilar, sufi-
cientemente rebajado y resistente a un tiempo,
que debia soportar el peso de los sarcéfagos de
piedra, como pedia el monarca, era necesario
contar con un experto. Aloy debié realizar el
arco, por no contrariar los deseos del rey. Un
arco escarzano demasiado plano, que no resis-
t16. Es posible que el escultor se hubiera mos-
trado reacio a llevar a cabo un trabajo de ar-
quitectura para el que no estaba preparado. De
ahi la comprensién que demuestra el monarca
al conocer el accidente, admitiendo los excelen-
tes servicios del artista durante tantos afios. De
modo que el abad buscé especialistas, que re-
pararan y reforzaran el arco en cuestién, con la

Figura 20.
Aloy de Montbray, jamba de arco. Panteén Real del monasterio de
Santa Maria de Poblet. Fotografia: . Portal, 2013.

ayuda de dos columnillas a modo de puntales,
con lo que se redujo la luz del arco y se logré
una mayor estabilidad. Algo que, sin embargo,
no fue suficiente. El arco, a pesar de las colum-
nillas, sigue resquebrajado hoy en dia. En el
documento de 1364, se insiste en que la reali-
zacién de los dos arcos definitivos «fue hecha
por el abad». Es decir, que el abad contraté a un
grupo de «maestros picapedreros», cuyos nom-
bres aparecen en el Borrador de obras de Poblet
correspondiente a los afios 1361-1362°. Cascalls
pudo proponer al abad todos o una parte de los
picapedreros que conoci6 durante su magisterio
en la catedral de Lérida. Uno de ellos, Bartomeu
Rovira, «habia sido» con anterioridad discipulo
suyo, probablemente como escultor. Otros dos,
Pere Lona y Johan Matheu, procedian de Lérida
directamente. Domingo Franco y el que aparece
como Jac. Franco, por su parte, podian ser fran-
ceses o de ascendencia francesa. Sale también
citada una cantidad que recibia Cascalls «per
jornals quen Jordi catiu seu feu en la dita obra»,
en referencia a Jordi de Déu y dejando claro que
el amo cobraba la paga correspondiente al tra-
bajo de su esclavo. Los conocimientos de Cas-
calls sobre técnicas arquitecténicas debian ser
aproximadamente los mismos que los de Aloy,
aunque conste documentalmente que fue maes-
tro de la catedral de Lérida. Solo precisaba te-
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Figura 21.
Aloy de Montbray, Virgen Anunciada. Capilla de Santa Maria de los Sastres de la
catedral de Tarragona. Fotografia: J. Portal, 1980.

Figura 22.
Aloy de Montbray, arcingel Gabriel. Capilla de Santa Maria de los Sastres
de la catedral de Tarragona. Fotografia: J. Portal, 1980.

ner un equipo de mazoneros expertos. El inico
arco escarzano que puede atribuirse con certeza
a Cascalls estd en la catedral de Tarragona, en
cuya fachada principal trabajé, y es meramente
decorativo, no constructivo. Se trata del que, en
el Juicio Final de la portada principal, esculpié
en el relieve donde resucitan los bienaventura-
dos. Un relieve de entre 1372 y 1379, que evoca
de forma magnifica los sepulcros reales de Po-
blet, dentro de una iconografia muy singular®.
Puesto que el objetivo de este trabajo no es
tanto llevar a cabo estudios exhaustivos sobre
las obras documentadas de Aloy como aportar
razones que permitan conocer su trayectoria
vital y artistica, queda por concretar si alguno
de los restos conservados de la tumbas reales de
Poblet puede ser atribuido al maestro Aloy”™.
Destruidas las figuras yacentes del rey vy las tres
reinas, que seria la parte més espectacular’!, s6lo
es plausible, por el momento, asignarle ciertos
detalles de no poca importancia. Por supuesto,
los relieves de los citados pies o basamentos del
arco meridional (figura 20), fragmentos de ar-
quitecturas ornamentales y algunas de las figu-

ritas dispersas, enteras o fragmentadas, del estilo
del maestro, entre las que se encuentran plafiide-
ros. Unos plafiideros que coinciden plenamente
con la descripcién «<hombres con gestos osten-
tosamente luctuosos», hecha por el monarca en
su visita al taller donde trabajaba Cascalls en
Poblet y con sus origenes en Francia. Podria
pensarse que el plaiiidero del Louvre, proce-
dente de la tumba de Ot6n de Borgona, fuera de
Poblet. Hasta tal punto llega su semejanza. Ese
taller tenfa que ser el taller comun, donde Aloy,
que ya vivia en Tarragona, tendria atin muchas
de sus pertenecias y muestras de relieves como
los que se hacfan en Francia. Hay que descartar,
entre lo conservado, ropas adornadas con gran-
des bordados, muy poco frecuentes en el arte
francés de la época, y que sélo se generalizan en
Poblet a partir de la incorporacién del siciliano
Jordi de Déu al equipo de Cascalls.

Una vez terminada su tarea en Poblet, el
maestro Aloy trabajé, o continud trabajando,
para la Mitra de Tarragona. Esa vinculacién solo
queda reflejada en tres documentos conocidos.
El primero hace referencia al cobro, en agosto de
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1367, de una cantidad pendiente por un retablo
que habia hecho para la iglesia de San Miguel de
Escornalbou™. A juzgar por los escasos restos
conservados, las trazas de este retablo eran muy
semejantes a las del retablo de la capilla de Santa
Maria de los Sastres de la catedral de Tarragona,
especialmente en cuanto a la mazoneria o arqui-
tectura del mismo, aunque de una calidad muy
superior. Contaba con el episodio del toro en el
Monte Girgano y la aparicién del arcingel san
Miguel, titular del retablo, escenas de la vida de
Jests, como la Adoracién de los Reyes Magos,
la Resurreccién bajo la forma de la Viszzarzo se-
pulchre, y pasajes referidos a la Virgen, como
la Anunciacién, la Natividad y la Coronacidn.
Sabemos por el segundo que cobraba, de los
procuradores de la obra de la seo de Tarragona,
en marzo de 1368, 10 libras de las 6o del precio
convenido por la venta de un retablo”. El docu-
mento es tan conciso y ambiguo que no indica
si se trata de una operacién con terceros o de un
retablo del propio escultor, comprado por los
candnigos. Y en el tercero, el maestro Aloy re-
conoce, en mayo del mismo 1368, cobrar de los
procuradores de la obra de la catedral 10 libras
barcelonesas, parte de una cantidad mayor que
le debfan por un retablo que hizo en la capilla
de Santa Maria de la seo de Tarragona™, la co-
nocida posteriormente como de los Sastres. El
ultimo dia de diciembre de 1367 habia sido con-
sagrado el altar. La proximidad de ambas fechas,
la de la venta «de un retablo» y ésta, ha servido
para apuntar una posible relacién entre estas
dos tltimas obras, la primera de las cuales no ha
podido ser identificada”.

Poco antes de la primera mitad del siglo x1v,
se comenzd una profunda remodelacién en la
capilla de Santa Maria de la catedral. La cofra-
dia de presbiteros de la seo se encontraba bajo
la advocacién de la Natividad de la Virgen. Per-
tenecia a ella la mayor parte de los candnigos,
era muy poderosa econdmicamente y sus esta-
tutos se remontaban a 1345. En torno a esta fe-
cha, o un poco antes, hacia 1341, puede situarse
el comienzo de la remodelacién, que convirtié
un 4bside romanico, de trazado semicircular,
en otro poligonal plenamente gético. En estas
obras no estd claro que interviniera Aloy, pero
si artistas que habian trabajado en los monu-
mentos funerarios de Pedro III el Grande, y de
Jaime 1T y Blanca de Anjou en Santes Creus, a
juzgar por las coincidencias entre algunos alto-
rrelieves. Los trabajos avanzarian a buen ritmo,
con la financiacién de los candnigos. A falta de
documentacién al respecto, la herdldica alude
a los Anglesola y a los Saportella, entre otros.
No hay constancia de que, como se ha asegu-
rado recientemente, el arzobispo Sancho Lépez
de Ayerbe (1347-1357) mostrara interés por el

patrocinio de la capilla, vinculada como estaba a
la cofradia de los presbiteros. Tampoco aparece
en ella su escudo, «De oro, con quatro palos de
gules y una cruz de argent, sobre el todo con
cinco escuditos en ella, de oro, con sendas fajas
azules [...]»"* y, como franciscano, no se enterrd
en la catedral, sino en el convento de esta orden
en Tarragona”. Tal vez la peste interrumpié los
trabajos antes de terminar y el agua que entrarfa
por las tres ventanas sin proteccién pudo ero-
sionar parte de la escultura ya realizada. Hasta
1359 no se terminaron de pagar las vidrieras, por
orden del arzobispo Pedro de Clasqueri (1358-
1380). Este mismo prelado pudo continuar la
remodelacion dandole la categoria de capilla fu-
neraria propia, probablemente cuando una serie
de hechos luctuosos, incluso cruentos, por riva-
lidades entre los candnigos, ocurridos en 1361,
enfrentd violentamente entre si a algunos de los
patrocinadores, que acabaron en la cdrcel por
orden del prelado. Intervendrian, en esta nueva
fase, Reinard de Fonoll como muagister operis,
Aloy de Montbray como escultor vy, probable-
mente, Guillem de Timor como pintor de los
murales y otros trabajos, ademds de varios co-
laboradores que intuimos por comparacién con
otras obras. Puede atribuirse a Fonoll el disefio
flamigero de los elementos arquitecténicos de
las falsas ventanas y la galerfa de monaguillos,
la pequeiia sacristia y la puerta de comunicacién
con el dbside central. Al escultor, corresponde-
rian, fundamentalmente, entre otras, las estatuas
que hay en la galerfa, que representan a la Vir-
gen (figura 21) y al arcingel de la Anunciacién
(figura 22), tan parecido al dngel tenante del
Palacio Real de Santes Creus (figura 23), santa
Margarita de Antioquia y santa Catalina de Ale-
jandria, con ayudantes en algunos casos, pues el
artista tendria ya una edad avanzada. También
las arcuaciones y los relieves que las adornan
reflejan su estilo, con cenefas en las que el ta-
llo es el hilo conductor, a la manera del claustro
del Mont-Saint-Michel, y una gran cantidad de
detalles que alcanzan, incluso, las ménsulas del
interior de la sacristia. Timor podria haber in-
tervenido, a su vez, en el retablo de la capilla,
que seria proyectado por Aloy. Fonoll aparece
aun documentado como «magister operis sedis
Terraconae» en las dltimas pdginas de un ma-
nual sin foliar de 1373-1374. La decoracién de la
capilla de Santa Maria de los Sastres seria, en ese
caso, el conjunto mis completo y mejor conser-
vado que asociariamos con Aloy de Montbray”.

Las numerosas y evidentes alteraciones que
ha soportado a lo largo de la historia, la Gltima
de ellas en 2013, asi como la complejidad de la
iconografia y las dudas sobre el autor material,
convierten el retablo de la capilla de los Sastres
en una obra especialmente digna de estudio (fi-
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Figura 23.
Aloy de Montbray, dngeles tenantes y escudo. Palacio Real del monasterio de Santes Creus. Fotografia: J. Portal, 2013.

gura 24). La disposicién de los compartimentos,
excesivamente vertical para lo que cabria espe-
rar en la década de 1360, cuando la evolucién del
retablo en Catalufia todavia no habia superado
la forma cuadrangular apaisada, parece confir-
mar que, en algin momento, desaparecieron
varios elementos, entre ellos, el marco pétreo
que, 2 modo de guardapolvo, debia recorrer
los laterales y la parte superior del contorno,
de forma semejante a otros retablos préximos
bien conservados, como el de los Santos Ber-
nardo y Bernabé de la iglesia de Santa Maria de
Montblanc, de hacia 1358, otros relieves y com-
ponentes arquitecténicos”. Y es practicamente
seguro que se han perdido algunas escenas, ade-
miés de colocarse otras de manera desordenada
o incorrecta. El retablo fue dedicado ala Virgen.
En funcién de esa advocacidn, se programaron
tres ciclos tematicos. El de la Infancia de Cristo,
las historias de la Pasién y las historias de Maria
después de la muerte de su Hijo, que culminan
con su glorificacién, todo ello de piedra traba-
jada en bajorrelieve, que incluye la figura de la
Virgen con el Nifio, de mayor tamaiio y con la
misma técnica. Las escenas se desarrollan con
un gran sentido narrativo, no exento de ingenui-
dad, apoyando el relato esculpido con el color,
algo muy evidente en el episodio de la Nativi-
dad, donde la mula y el buey solo presentan en
bulto las cabezas. Es muy probable que los fon-
dos incluyeran los correspondientes zzz#/i sobre
las figuras. Las escenas aparecen enmarcadas
por elementos arquitecténicos formando cham-
branas, que configuran superficies individuales
o dobles, segtin los casos. Todo ha llegado hasta

nosotros barbaramente serrado y las medidas
resultantes no son exactas. De ahi la dificultad
de acoplarlas.

Sitenemos en cuenta que, en el taller de Aloy
y Cascalls en Poblet, se conocian, al menos, las
obras miés significativas de Giotto y de Simone
Martini, ademds de las de los principales focos
artisticos de Francia, podemos tratar de buscar
las fuentes en las que se basara el proyecto para
este retablo. En algunos de los episodios, el rela-
to estd tan simplificado que el modelo debe bus-
carse en las vidrieras. En otros, por el contrario,
la complejidad de la obra imitada ha dificulta-
do la composicién. A falta de una base segura,
solo podemos, como hipétesis, intentar una
propuesta de reconstruccién ideal que, desde el
punto de vista temdtico, parezca viable, aunque
no coincide con la interpretacién y el monta-
je llevado a cabo en la dltima intervencién. Se
mantiene en la parte baja, a modo de predela, un
friso de escasa altura, pensado para ser visto so-
bre la mesa del altar, con figuras de mértires /7
peatasy dos escudos, todavia sin identificar. Por
encima, corre una moldura que se ensancha en
el centro, dando lugar a una repisa como las que
se utilizaban habitualmente en la edad media
para colocar un expositor en retablos que, como
éste, carecian de taberniculo o sagrario propio.
Con posterioridad, la repisa del expositor seria
utilizada como peana a los pies de la Vlrgen,
aunque es evidente que los perfiles no coinci-
den. Sorprende el nimero de los martires, diez,
cuando podrian ser doce, en paralelismo con los
ap6stoles, algo que constituye un indicio mds de
la posible pérdida de algunos elementos. Y, en
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los extremos, dos figuras atlantes, desnuda una
y vestida la otra. Es el mismo recurso simbdlico
que se utilizé en el siglo XV en el retablo mayor
de la catedral, a escasos metros de los Sastres.
Pere Johan, autor del retablo mayor, contrapuso
asi la nuditas virtnalss, la desnudez virtuosa de
la inocencia, con el orgullo y la ostentacién de-
rivados de la riqueza. Todo el piso inferior, por
encima de la predela, corresponde al ciclo de la
Infancia, con un total de ocho episodios. A par-
tir de la izquierda del espectador, la Anuncia-
ci6n y la Visitacién bajo dos chambranas distin-
tas pero compartiendo un solo espacio. La Nati-
vidad, por separado. El Anuncio a los pastores,
junto con el pasaje que sitda a los Magos ante
Herodes mientras se produce la Matanza de los
Inocentes, deberia ocupar el espacio central,
donde ahora se encuentra la Virgen con el Nifio,
para seguir la secuencia del relato, la simetria y
el detallismo decorativo de las dos tnicas cham-
branas radicalmente distintas a las demas. Y, fi-
nalmente, la Huida a Egipto, emparejada con la
Presentacién en el templo. Esta hipdtesis acerca
de la disposicion de las escenas de la Infancia de
Cristo se ve respaldada cuando se compara con
obras tan importantes como el poliptico de la
Maesta realizado por el pintor Duccio di Buo-
ninsegna para el Duomo de Siena, entre 1308 y
1311. El Ciclo de la Pasién de Cristo se situa-
ria en los dos pisos intermedios. Desde el mds
inferior, la Entrada Triunfal en Jerusalén, apa-
rentemente perdida, que tendria cabida en el ex-
tremo izquierdo bajo dos chambranas, mientras
la Ultima Cena, conservada, deberia dar paso
al relieve de la Virgen con el Nifio del espacio
central. La lectura continda con el Lavatorio de
Pies y el Prendimiento prolongado en el Beso
de Judas, un episodio al que se darfa idéntica ex-
tensién que a la Entrada en Jerusalén del extre-
mo opuesto. Siempre con la misma alternancia
ritmica de dos y una chambrana, comenzamos
el tercer piso con la Coronacién de Espinas o
Escarnio de Cristo y la Flagelacion, seguida de
la Crucifixién, con la heraldica de los Rocaberti
en un estandarte. Salvado el hueco que ocupa la
Virgen central, el artista representé el momento
previo a la colocacién de Cristo en el sepulcro,
ya desclavado de la cruz pero no depositado, sin
sarcofago y sin cruz. En el dltimo episodio, se
incluye, segin una férmula habitual, la Resu-
rreccién en la Visztatio sepnlchri. Se sabe que, en
el siglo xv, ardia una ldmpara en la zona de la
Anunciacién y otra en la de la Pasién. El piso
mds alto, con las historias de la Virgen después
de la muerte de su Hijo, plantea una problema-
tica diferente. Aunque no se aprecian contras-
tes estilisticos, las casas o compartimentos del
retablo son de mayor tamafio y solo aparecen
dos por lado, dedicados a la Glorificacién de la

Figura 24.
Colaborador de Aloy de Montbray, retablo de la capilla de Santa Marfa de los Sastres, con
escenas desordenadas y varias pérdidas. Catedral de Tarragona. Fotografia: C. Fargas, 1990.

Virgen. A nuestra izquierda, el arcingel Gabriel
anuncia a Marfa que se acerca la fecha de su mar-
cha, a la vez que le hace entrega de la hoja de
palma, que recogerd el apéstol Juan, el primero
en llegar para acompaifiarla. A continuacidn, la
vigilia de la Virgen en oracién junto con todos
los apdstoles. Se echa de menos en los Sastres
la escena fundamental de la Dormitio Virginis,
la Dormicién o Transito de la Virgen, que, sin
duda, se ha perdido, pues, dada la minuciosi-
dad del relato, no podia faltar. En su lugar, se
colocarfa, posteriormente y como doselete, un
pindculo. A la derecha del espectador, el pasa-
je de la Asuncién, tomado en este caso de un
precioso modelo parisino. Y, para terminar, la
Coronacién. Se trata de una iconografia poco
frecuente, donde, ademds de a la Biblia y a la
Leyenda Dorada, se recurre insistentemente a
textos apocrifos.

No parece probable que hubiera una rela-
cién directa entre el autor material y el poliptico
sienés. Més bien dibujos, apuntes, esquemas y
anotaciones que, depositados tal vez en el ta-
ller de Poblet junto con otros de origen fran-
cés, hubieran sido interpretados y aplicados a
las caracteristicas del retablo de Tarragona. Eso
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explicaria ciertas peculiaridades y licencias en
la iconografia. El piso del Ciclo de la Infancia
se corresponde con la predela de Siena, lo cual
justifica que el relieve de la Virgen con el Nifio
titular del retablo estuviera originariamente si-
tuado un piso mds arriba, como la Virgen en
Majestad de Duccio. Pero el pintor sienés no
habia incluido el paso de los Magos por el pa-
lacio de Herodes, antes de la escena de la Na-
tividad. Obviando ese trdmite, pinté la Epifa-
nia inmediatamente después del Nacimiento vy,
a continuacién, la Presentacién del Nifo en el
templo, la Matanza de los Inocentes, la Huida a
Egipto y Jests en el templo entre los doctores.
Seguia con esto un itinerario tradicional, basado
alternativamente en los evangelios de Mateo y
Lucas. En la catedral de Tarragona, donde estd
presente en varias ocasiones el viaje de los Ma-
gos, el escultor creyd encontrar una solucién
de sintesis en el episodio de la Matanza de los
Inocentes que pinté Duccio después de la Pre-
sentacién. Como modelo, solo dispondria de
un apunte y crey6 que se trataba de los Reyes
ante Herodes y los Inocentes en una composi-
cién Unica, cuando en la obra italiana el dnico
rey que preside la escena es Herodes y quienes
le acompafian son sus consejeros. En los Sastres,
el palacio perdid su cardcter de belvedere italia-
no y se convirtié en un muro almenado. En el
interior, Herodes, acompafiado también de los
asesores, se encuentra reunido con los Magos y
les entrega la diadema y el anillo que le regalara
el rey de los persas en calidad de obsequio para
el Nifio, segtn el texto ap6cerifo. En realidad, la
aparentemente anarquica disposicién de algunas
escenas, se debe tan solo a la utilizacién de un
modelo demasiado impreciso y al uso paralelo
de fuentes literarias distintas.

Los dos registros de la Pasion estarfan presi-
didos por el relieve de la Virgen. Faltarfa la pre-
ceptiva Entrada Triunfal en Jerusalén, perdida,
a la que seguirfa la Ultima Cena, representada
de forma poco frecuente pero no excepcional,
con Cristo en pie, acompafiado de seis apdstoles
con sus atributos y el libro. El simbolismo del
pez eucaristico colocado en el plato, ademads del
pan y el vino sobre la mesa, alude a la cena que
hizo compartir Jesus a siete de sus discipulos, ya

resucitado y antes de la Ascensién. El séptimo
es Judas, en este caso rodeado de ratas, animal
destructivo por excelencia, la representacion del
diablo que toca con la mano la boca del pez. El
pez, como imagen del cuerpo de Cristo, era el
cebo puesto en el extremo del anzuelo divino
para atraer al demonio a su propia destruccidn.
Una interpretacién muy semejante se encuentra
en la vidriera de la Pasidn, en la fachada prin-
cipal de la catedral de Chartres, que sin duda
conocié Aloy. Las tablas dedicadas a la Glori-
ficacién de la Virgen en el coronamiento de la
Maesta superan ampliamente en tamafio a las de
la predela, como las del retablo de Tarragona,
que han sido recientemente trasladadas a la par-
te inferior, sin fundamento justificado, en virtud
de un pretendido mandato derivado del Conci-
lio de Trento®. Resulta curioso que esa supuesta
orden no afectara también al retablo mayor de la
catedral y que se haya querido recomponer un
retablo del siglo x1v buscando razones en el xvr.

Parece poco probable que el autor material
del conjunto fuera Aloy de Montbray, visto el
contraste con el espectacular realismo del Cristo
yacente de Gerona o del grupo de la Anuncia-
cién en la misma capilla de los Sastres. Es mas
probable que el maestro, que rondaria ya los
70 afos, estuviera ocupado en la escultura mo-
numental de la capilla y que el retablo cobra-
do por él fuera realizado, bajo sus indicaciones,
por un colaborador. Aunque de momento no
puede asegurarse, podria tratarse de Guillem de
Timor, el artista mencionado como «pictor seu
scultor», al que hemos atribuido con bastantes
posibilidades el retablo de los santos Bernardo
y Bernabé, realizado veinte afios atris para la
iglesia de Santa Marfa de Montblanc.

Terminada la remodelaciéon de la capilla
de Santa Maria de los Sastres, Aloy se instalé
probablemente en Valencia hacia 1375%. Apa-
rentemente, form¢ alli un taller cuya huella se
encuentra, al menos, en la escultura gética del
antiguo reino de Valencia. El 19 de febrero de
1382, el limosnero real pagaba 110 sueldos a
Aloy, mestre d’imayes de Valencia, para su sus-
tento®2. Pedro el Ceremonioso no habia olvida-
do al maestro. Y el artista podia haber rebasado,
en su ancianidad, los 8o afios de vida.
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