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RESUMEN

El Real Monasterio de San Juan de la Pefia (Huesca)' es uno de los hitos
arquitectonicos y artisticos de mayor importancia dentro del arte medieval
aragonés y espafol. La investigacion en torno a su taller y su curiosa obra
escultérica viene de antiguo. A principios del siglo XX diversos historiadores
observaron cierta similitud estilistica entre su claustro y el del Monasterio de San
Pedro el Viejo, también en Huesca, que mas tarde se ampliaron a la decoracién
escultérica de otras iglesias localizadas en la comarca de las Cinco Villas, en
Zaragoza, y en la vecina Navarra.

Es relevante comentar la polémica suscitada en torno a si el llamado
“Maestro de San Juan de la Pefna” es una unica personalidad, un taller, un
conjunto de talleres, una escuela o un estilo en si mismo.

Con respecto a las representaciones juglarescas del romanico aragonés, se
pueden citar como fuente visual directa, las representaciones escultéricas de
caracter juglaresco de la catedral de Santa Maria de Olorén (Francia) y de otras
iglesias romanicas de la region del Bearne?. En el caso de las esculturas objeto
de la investigacion, atribuidas al denominado maestro de San Juan de la Pefia o
Maestro de Agulero, siguen sin ser resueltas las dudas sobre su autoria, debido a
las dificultades que entrafia el averiguar los origenes, el alcance de su obra
esculpida y la relacion con otros talleres activos en el noroeste peninsular con los
que coincide en algunos aspectos; a lo que se suma la carencia de
documentacion y el deterioro o pérdida de algunas obras importantes de su
produccion. Es precisamente esa ausencia de documentos la que ha dado pie a
todo tipo de interpretaciones. Hasta 1980 aproximadamente, la mayoria de las
hipbtesis planteadas se inclinaban por considerar que sus creaciones eran fruto
de una unica personalidad artistica.

Posteriormente, se empezaron a esgrimir otras hipotesis, hipotesis que
han planteado nuevas propuestas y que se recogen en la primera parte de este
trabajo para plantear un estado de la cuestién actualizado en torno a este tema.
Esta labor ha resultado ser un trabajo imprescindible para abordar la segunda
parte, centrada en analizar la transmision y difusién de las representaciones
escultoricas de tematica juglaresca atribuidas a este maestro/taller y entre las
cuales destaca el tipo iconografico del juglar musico y la danzarina, un motivo
que tuvo especial difusion en la comarca de las Cinco Villas y su entorno
geografico mas cercano.

' Enciclopedia del Romanico en Huesca, tomo |, 2017, pp. 357-381.
2 Bearne se encuentra en la vertiente norte de los Pirineos, haciendo frontera con Aragon.
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1. INTRODUCCION

La eleccidon del tema de este trabajo surge principalmente del interés
personal que siempre he tenido por el arte medieval, y mas en concreto por El arte
Romanico y sus multiples manifestaciones artisticas. EI hecho de que haya
optado por elegir El “taller de San Juan de la Pefa” para hacer mi Trabajo de Fin
de Grado se debe a la fascinacién que sus obras escultéricas y su peculiar y tan
distinguible estética y plastica me despertaron, ya que he tenido oportunidad de
conocer “in situ” todas ellas. Asimismo, la enorme cantidad, variedad y riqueza del
romanico de Aragon, y las grandes relaciones artisticas que este tiene con buena
parte del romanico tanto hispano como franceés, entre los que hace de puente, han
sido también un factor fundamental a la hora de decidir centrar el tema de mi
objeto de estudio en esta area geografica.

Los objetivos que nos hemos planteado en este trabajo son estudiar el
funcionamiento de un taller de canteria romanico a través del conocido como
“taller de San Juan de la Pefia” que trabajé en el norte de Aragon, Para ello
hemos seleccionado las representaciones escultéricas de tematica juglaresca
como ejemplo claro de la transmision y difusidn de modelos entre este taller y
otros del area geografica circundante y de época mas o menos coetanea con los
que mantuvo contacto.

La metodologia empleada para este trabajo ha consistido en la labor de
campo realizada en la zona geografica objeto del trabajo, asi como en un estudio
histérico-artistico basado fundamentalmente en el analisis de diversas referencias
bibliograficas mas o menos actuales que tratan sobre el mencionado
“‘maestro/taller de San Juan de la Pefia” y las obras a él atribuidas. Para centrar el
tema y establecer el estado de la cuestion hemos tenido que seleccionar entre
una amplia bibliografia cuyo punto de partida ha sido el articulo académico “E/
llamado «taller de San Juan de la Pefia», problemas planteados y nuevas teorias”
escrito por Maria Luisa Melero Moneo. Asimismo, también han tenido una gran
relevancia la tesis doctoral monografica de José Luis Garcia Lloret “La escultura
romanica del Maestro de San Juan de la Pefia“ y el articulo académico escrito por
Carles Sanchez Marquez titulado “El taller de San Miguel de Biota y la escultura
en Aragon y Navarra en torno al afio 1200”.



Considerando el objetivo y la metodologia planteada, hemos optado por
estructurar el trabajo en dos grandes apartados. El primero se centra en analizar
la identidad artistica de este “maestro o taller” a través de las distintas hipotesis
esgrimidas por los autores seleccionados que han analizado sus representaciones
escultdricas. ElI segundo gran apartado, verdadero nucleo de este trabajo, ha
consistido en, a través del estudio de la figuras del musico juglar y la danzarina,
analizar la cuestidon de las relaciones modelo-copia y de la difusion de repertorios
en el ambito de la escultura romanica y estudiar las representaciones juglarescas
de este maestro/taller, que trabajoé en el entorno de la comarca de las Cinco Villas,
ya que su amplia difusién nos va a permitir analizar el modo de trabajo de un taller
de canteria romanico y la transmision de sus modelos escultoricos. Por ultimo,
finalizamos con las conclusiones y la bibliografia y webgrafia utilizadas.

2. EL “MAESTRO / TALLER DE SAN JUAN DE LA PENA /
AGUERO” Y LAS DIFERENTES HIPOTESIS EN TORNO A SU
PERSONALIDAD E IDENTIDAD ARTISTICA

Englobadas en torno a la genérica denominacién de “grupo” de San Juan de
la Pefia (o de Aguero, término usado generalmente de manera indistinta) se
agrupan una serie o conjunto de obras escultéricas romanicas realizadas en
piedra. La mayor parte de ellas se integran en portadas de iglesias y también en
dos claustros mas o menos completos. Se encuentran situadas dentro de un area
geografica bastante reducida correspondiente, de manera casi exclusiva, a la
zona prepirenaica nororiental del territorio historico y autondmico de Aragdn (con
la Unica excepcion de un ejemplo situado en Navarra). Actualmente estan
repartidas entre las provincias de Huesca y Zaragoza, siendo la comarca de las
Cinco Villas la que concentra un mayor numero, y a las que se afaden las
ubicadas en la Hoya de Huesca y en la Jacetania.

La agrupacion de estas obras dentro de un mismo conjunto se debe a que
tienen en comun y comparten una serie de caracteristicas tipologicas, formales,
plasticas y estéticas bastante homogéneas y relacionadas entre si. Esta notable
homogeneidad artistica ha llevado a que la mayor parte de los especialistas y
autores académicos que desde hace algo mas de medio siglo han tratado
bibliograficamente acerca del “grupo de la Pena / Aglero” hayan coincidido con
una considerable y sorprendente unanimidad al senalar las alrededor de una
docena de obras que conforman dicho corpus, dentro del cual asignan las
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siguientes: Santiago de Aguero, San Miguel de Biota, San Salvador de Ejea, San
Anton de Tauste, San Gil de Luna, San Salvador de Luesia, San Nicolas de El
Frago, San Félix de Uncastillo, San Pedro el Viejo de Huesca, San Miguel de
Almudévar, San Juan de la Pefia y Santa Maria de Sanglesa (la unica que se
encuentra en navarra y fuera de Aragén)?.

A la hora de establecer el periodo cronoldgico en el que se enmarca la
realizacion de estas obras, la inmensa mayoria de los autores han coincidido en
situarlo en la segunda mitad del siglo Xll, dentro del marco de las nuevas
corrientes renovadoras de corte pseudo-clasicista que se van a extender por los
reinos hispanos durante el tardorromanico. Sin embargo, existen ciertas
discrepancias a la hora de asignarlas a las décadas comprendidas entre 1150 y
1200, ya que hay autores que datan algunas de las obras traspasado ya el umbral
del siglo XIII*.

Una de las cuestiones mas controvertidas a la hora de estudiar las obras
escultéricas que conforman el “grupo” ha sido la referente a la autoria y
personalidad del “maestro” o “taller/es” que las realizd, habiendo algunos
especialistas que defienden que fueron ejecutadas por una serie de talleres
diferenciados aunque con similitudes entre si, mientras que otros aseguran que
todas las obras del “grupo” fueron esculpidas por un mismo “maestro escultor” o al
menos un mismo taller de canteros dominado por una personalidad artistica
individual que historiograficamente ha sido denominada bajo el nombre de
“‘maestro de San Juan de la Peia” o “de Aguero”, de manera indistinta.

% La mayoria de los autores que han hablado de él han estado de acuerdo en el corpus de obras que se le
debian atribuir. Dichas obras son: el claustro de San Juan de la Peiia; el claustro de San Pedro el Viejo de
Huesca; la puerta sur de la ermita de Santiago de Aglero; las puertas sur y oeste de la iglesia de San
Miguel de Biota; las puertas norte y oeste de la iglesia del Salvador de Ejea de los Caballeros; las puertas
sur y oeste de la iglesia de San Nicolas de El Frago; las puertas norte y sur de la iglesia de San Felices de
Uncastillo, y parte de las esculturas de la fachada de la iglesia de Santa Maria de Sanglesa,
concretamente las situadas en el friso alto, asi como una parte de las ubicadas en las enjutas del arco de
la puerta, ademas de dos capiteles del interior y otro conservado en el Museo de Navarra. A este corpus J.
Lacoste ha afadido otros conjuntos como la escultura del interior de la iglesia de San Gil de Luna,
hipotesis facilmente rechazable, ya que se trata de una escultura claramente diferente del supuesto «taller
de la Pefia». MELERO MONEO, Maria Luisa. “El llamado taller de San Juan, problemas planteados y
nuevas teorias”, Locus Amoenus, 1995, p. 48.

4 Situada por Kingsley Porter (Spanish romanesque sculpture, vol Il, New York, 1928) en las ultimas
décadas del siglo XllI, fue adelantada por René Crozet (“Recherches sur la sculpture romane en Navarre et
Aragon, VII: sur les traces d'un sculpterur”, en Cahiers de Civilisation Médiévale Xl, Poitiers, 1968, pp.
41-57) al periodo de treinta afios comprendido entre 1145 y 1175. Finalmente, Lacoste (“Le Maitre de San
Juan de la Pefa. Siécle XlI”, en Les cahiers de Saint Michel de Cuxa n°® 10, 1979, pp.175-189) vuelve a
retrasar la actuacion del maestro a una fecha cercana a 1200, con unas ultimas realizaciones situables en
las primeras décadas del siglo XIlI, logrando la adhesién unanime de los investigadores. GARCIA LLORET,
José Luis. La escultura romanica del maestro de San Juan de la Pefia, Zaragoza, Institucién “Fernando el
Catolico”, 2005, p. 32.



Por ello nos parece indispensable hacer referencia, aunque sea de forma
resumida, a tres de los estudios mas completos y recientes realizados en torno a
este maestro/taller, ya que sus autores llegan a diferentes conclusiones en lo
referente a las cuestiones ya expuestas.

2.1. Propuesta de Maria Luisa Melero Moneo

Marisa Melero, en su articulo titulado “El llamado «taller de San Juan de la
Pefia», problemas planteados y nuevas teorias”, en la revista Locus Amoenus
rechaza categdricamente la hipotesis que defiende que toda la produccion
escultérica adscrita al denominado maestro / taller de San Juan de la Pena fuera
realizada por un unico o mismo maestro o taller.

Para defender esta argumentacion sostiene que, a pesar de que las obras
que conforman dicho grupo comparten una serie de rasgos y similitudes artisticas,
si se observa y se comparan las obras con detenimiento se pueden apreciar
significativas diferencias estilisticas y de nivel de calidad. Dichas diferencias
consisten principalmente en el hecho de que la escultura del claustro de San Juan
de la Pefa es notablemente mas esquematica, estatica y torpe en contraste con
practicamente todo el resto de las obras del grupo, pudiendo hablarse de la
existencia de mas de un maestro escultor, cada uno con su respectivo taller, que
utilizan un modelo formal similar, aunque se aprecian diferencias de personalidad
artistica y diversos grados de habilidad y capacidad técnica®.

Aduce que las constantes estilisticas que se atribuyen al maestro o y taller de
San Juan de la Pefia son facilimente reconocibles®, por lo que siempre se han
vinculado de manera bastante genérica a ese apelativo comun. Sin embargo ella
sugiere la existencia de tres talleres diferentes aunque bastante relacionados
entre si: el “taller de Biota”, el “taller de San Pedro el Viejo de Huesca” y el “taller
de San Juan de la Pefia”.

5 MELERO MONEO, Maria Luisa. Op. cit., p. 50.
% lbid., p. 48.



2.1.1. El “taller de Biota”

Este taller realizdé la mayor parte de la produccidn escultérica englobada
dentro del denominado maestro/taller de San Juan de la Pefa. Situa como punto
de partida del trabajo de este maestro o maestros en la puerta Sur de la iglesia de
San Miguel de Biota, ya que en dicha puerta se pueden observar las pautas
formales e iconograficas que, con mejor o peor resultado pero siempre dentro de
los canones estético-formales impuestos en Biota, utilizaron otros escultores que
trabajaron en numerosas iglesias del territorio local circundante, situadas la gran
mayoria de ellas en la actual comarca zaragozana de las Cinco Villas’.

Fue el taller de Biota el que impuso los canones estético-formales, pero no
fue su escultor principal el responsable de su ejecucién. Coexistieron varios
escultores de diversa destreza, que en algunos casos actuaron con cierta
independencia entre si, aunque siempre manteniendo dichos canones. Por
ejemplo, en la ermita de Santiago de Agulero, siendo el timpano y capiteles de su
puerta sur similares a los de la puerta oeste de Biota, la calidad del trabajo es
inferior y su talla es mas rigida y estereotipada. Lo mismo se observa en el
timpano de la puerta oeste de la iglesia de San Nicolas de El Frago y la puerta
oeste de Ejea de los Caballeros, donde se observa la desproporcién entre las
cabezas y los cuerpos de los angeles que sostienen el crismon, mientras que hay
similitudes notorias en otros elementos, aunque queda claro cual es el modelo y
cual la copia. En el caso de la puerta norte de este templo la ejecucidon va mas alla
y se cree que pudo actuar de puente con el taller de San Juan de la Pefia, con el
que coincide en determinados aspectos alejados de algunas de las caracteristicas
formales del taller de Biota®.

2.1.2. El “taller de San Pedro el Viejo de Huesca”

El “taller de San Pedro el Viejo de Huesca” se encargd de realizar la
escultura de los capiteles del claustro de San Pedro el Viejo de Huesca. Fue
probablemente dirigido por un escultor principal cercano al “taller de la PeRa”,
pero que establecio un taller independiente de éste, a pesar de coincidir ambos en
una serie de rasgos estilisticos y formales.

" MELERO MONEO, Maria Luisa. Op. cit., p. 50.
8 Ibid., pp. 51-52.



2.1.3. El “taller de San Juan de la Pena”

Este taller trabajé fundamentalmente en el claustro del monasterio de San
Juan de la Pefa. Hay evidentes coincidencias con el trabajo del taller de Biota, en
Huesca, especialmente relativas al tipo de plegado, y con respecto a dicho taller,
Melero encuentra que es precisamente la puerta norte de la iglesia del Salvador
de Ejea de los Caballeros, anteriormente mencionada, en la que mejor se aprecia
la cercania entre ambos talleres. A pesar de lo cual el taller de San Juan de la
Pefia presenta numerosas diferencias formales, como el cambio de la proporcion
(cabezas grandes y ojos muy resaltados), que seran habituales en otros templos
de Huesca. Parece que este taller pudo trabajar en Sanglesa, cuya escultura
sigue su estética aunque de manera mas estereotipada®.

2.2. Propuesta de José Luis Garcia Lloret'

José Luis Garcia Lloret defiende en su tesis la hipétesis del maestro director
de taller’, ya que le parece la hipotesis de mayor veracidad histérica. dada la
uniformidad y diversidad del estilo analizado. Constata el uso sistematico de un
mismo tipo de pliegue, cuya manera de ser representado adopta técnicas propias
de las artes menores, ya que los grabados y los “pliegues de muescas” son
recursos muy usados en ilustraciones de codices romanicos y en tallas de marfil,
que fueron tendencia a mediados del siglo XII. También menciona la caracteristica
forma especial de los ojos abultados de los rostros humanos, asi como el uso de
los mismos esquemas compositivos y de un repertorio determinado de figuras y
formas'.

Pero, por otro lado, también encuentra diferencias que atribuye a tres
posibles causas: “la evolucién artistica del maestro, el tratamiento diferenciado
que exigen algunas representaciones, y la intervencion de distintos escultores™.

® En dicha puerta se disuelven algunos de los elementos formales que habian sido propios del taller de
Biota y surgen otros, como variacién de los primeros, que serdn habituales en los talleres de Huesca y la
Pefa, entre los que destacan los relativos al cambio de proporcién, con predominio de cabezas grandes y
ojos excesivamente resaltados, etc. MELERO MONEO, Maria Luisa. Op. cit., pp. 52-53.

% En su tesis doctoral recoge el resultado de mas de diez afios de investigacion. En ella realiza un analisis
riguroso de | a arquitectura de cada edificio en el que se advierte la actuacion del maestro, asi como
estudia sus elementos escultéricos, tanto desde el punto de vista material como formal y compositivo.
GARCIA LLORET, José Luis..Op. cit.

" En el campo de las artes, el apelativo magister designaba a finales del siglo Xll al artista, generalmente
escultor y arquitecto, que actuaba al frente de un equipo de discipulos o colaboradores, en cuyo seno
existia una division jerarquica del trabajo. Aunque sus labores pudieran variar en cada caso, el maestro era
siempre el centro motor del taller. Ibid., p. 51.

2 |bid., pp. 35-36.

" Ibid., p. 38.



Se puede constatar una evolucién, ya que se parte de un estilo correspondiente al
romanico clasico, pasando por las influencias del “arte silense” hasta llegar a un
estilo de aire gotizante. Ademas, opina que en funcion del rango del personaje
esculpido se utilizaban variaciones en las representaciones de los rostros para
resaltar la importancia del mismo.

Al ser un trabajo realizado en colaboracidn, es habitual apreciar las huellas
de los diferentes artistas que participaron, unos mas cualificados que otros, lo que
inevitablemente conlleva variaciones estilisticas, pero siempre respetando el estilo
del maestro y los rasgos utilizados por éste, quién lI6gicamente, se ocuparia de las
figuras mas destacadas™.

Por otra parte, su estudio también analiza el original repertorio iconografico
representado por el Maestro de San Juan de la Pefa y su taller, donde se puede
reconocer un “determinado vocabulario iconografico”, como las hojas de palma
con fruto esférico, utilizado como fondo escenografico en muchas composiciones.
Por ejemplo, en su primera etapa, entre las tematicas mas abundantes plasmadas
por este taller destacan las vidas de los santos, un repertorio tematico poco
habitual en la escultura de la época. Pero si algo caracteriza y hace
especialmente reconocible su produccion, a modo de firma, es “la célebre
iconografia de la bailarina contorsionada, acompafiada por un juglar musico”, asi
como “la iconografia del guerrero vestido con tunica corta que lucha con un
dragdn o un monstruo devorador”.

Otra caracteristica a tener en cuenta es el marco arquitecténico en el que se
presenta la escultura. Y es en las portadas donde mejor se aprecia la mencionada
coherencia estilistica del maestro. Esto lo atribuye a la alta probabilidad de que el
maestro fuera también el director de la construccion, algo habitual en la época’®.

* GARCIA LLORET, José Luis. Op. cit., pp. 38-39.

% |bid., p. 40.

'® En cualquier caso, la diversidad estilistica de los templos decorados por el Maestro de San Juan de la
Pefla demuestra que sus competencias en la construccion fueron variadas, en funcion de las
circunstancias de cada encargo. Asi, a su equipo parece deberse la construccion de las iglesias de San
Felices de Uncastillo, San Nicolas de EI Frago y San Miguel de Biota, que constituyen un grupo
arquitectéonico homogéneo, caracterizado por un arcaismo paralelo al que manifiesta su decoracion
escultérica. También la fachada occidental de San Salvador de Luesia, que se adosa a un edificio anterior,
y la etapa final de Santiago de Aguero, con un lenguaje muy préximo al existente en San Nicolas de El
Frago. Ibid., p. 42.
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Durante el tardorromanico hay dos grandes corrientes artisticas, la del
romanico clasico'” y la renovacidén protogética' que el maestro de San Juan
adoptd y adaptd a su particular y personal estilo. Por su singularidad y cohesion
su obra se ha comparado con la de otros talleres escultéricos a cuyo frente
también habia un maestro.

Por todo lo anteriormente expuesto, concluye que aunque no exista ningun
documento escrito que lo corrobore “la opcidn mas razonable para identificar a los
autores del grupo estilistico de San Juan de la Pefia es la del maestro director de
taller™®.

2.3. Propuesta de Carles Sanchez Marquez

Carles Sanchez defiende la intervencion de dos maestros diferentes que
realizaron un mismo proyecto escultérico en San Miguel de Biota. Para justificar
dicha opinién habla de sutiles diferencias de estilo atribuibles a dos escultores.
Por un lado, un escultor de estilo mas avanzado, al que denomina maestro de la
Psicostasis, y, por otro, un segundo maestro, al que se refiere como maestro de
Biota, de estilo mas tosco y esquematico?.

Con respecto al primero de los escultores arguye que tuvo que tener buen
‘conocimiento de los modelos y el “estilo dinamico” Comneno-bizantino que
inundo el Occidente medieval en el ultimo decenio del siglo XII”. Mientras que la
obra atribuida al denominado maestro de Biota presenta una notable
esquematizacion de dicho estilo. “En cualquier caso, nadie dudara en reconocer
que ambos partieron de un repertorio de modelos comun de clara ascendencia
bizantina que llevaba intrinseca la herencia clasica”'.

7 Introducida en las Cinco Villas por un «gran taller» originario del Béarn, en el sur de Francia, que
constituye el principal referente estilistico de la escultura romanica en Navarra y Aragén durante el
segundo tercio del siglo XIl. GARCIA LLORET, José Luis. Op. cit., p. 43.

'8 Gestada a partir de 1170 en Castilla, producto de lo que nosotros denominamos como escuela
soriano-silense, que desarrolla su actividad durante el ultimo tercio del siglo XII en vastas extensiones de
Castilla (provincias de Burgos, Soria y norte de Segovia), penetrando a través del valle del Ebro en La
Rioja, Navarra y la zona occidental de Aragén. Ibid., p. 43.

° Ibid., p. 53.

2 En la obra del primero distinguimos una marcada individualizacion y una visible idealizacion con
tendencia naturalista. Las figuras adquieren una nueva intensidad psicolégica con rostros expresivos,
ligeramente sonrientes, incluso capaces de transmitir el dolor a través de la gesticulacion. El efecto
naturalista se consigue también mediante las posiciones diversas de los cuerpos, que huyen de la
inflexibilidad, y de la direccién cambiante de las cabezas. SANCHEZ MARQUEZ, Carles. “El taller de San
Miguel de Biota y la escultura en Aragén y Navarra en torno al afio 1200, Porticvm Revista d'Estudis
Medievals, lll, 2011, p. 30.

2 |bid., pp. 30-31.



De todas formas este autor habla de la dificultad de saber con certeza el
origen de estos modelos que se usaron tanto a finales del siglo Xll, como a
principios del siglo XIlI?2. Carles Sanchez concuerda con Dulce Ocoén en que la
escultura realizada por el maestro de la Psicostasis tiene una gran analogia con la
escultura que se realizd a finales del siglo Xl en los principales centros
escultéricos hispanos?. Por el contrario, la escultura atribuible al “maestro de
Biota”, que trabajé junto a un grupo de colaboradores, presenta un estilo mas
tosco, lineal y esquematico. Es precisamente la obra atribuible a dicho maestro la
que histéricamente se ha incluido en el catalogo del denominado Maestro de San
Juan de la Pena. “A propdsito del claustro de San Juan de la PefAa, Francisco
Abbad Rios (“El romanico en Cinco Villas”, Zaragoza, 1954) considera que no
seria arriesgado afirmar la presencia de un taller escultérico en el claustro
pinatense, que teniéndolo por centro, extendiera su actividad en diversas iglesias
cincovillesas. Sin embargo, el mismo autor dudo de la atribucion de los conjuntos
citados a un solo maestro, introduciendo por primera vez la figura del Maestro de
Aguero, que compartiria con el Maestro de San Juan de la Pefia la realizacién de
las obras anteriormente citadas™.

Recoge Carles Sanchez las diferentes opiniones que han ido surgiendo a lo
largo del siglo XX en torno a la atribucion de dichas obras a un solo artista o a la
existencia de un taller. Nombra, entre otros, a Arthur Kingsley Porter (“La escultura
romanica en Espafna”, Barcelona, 1932) que fue el primero en constatar y registrar
la existencia de rasgos comunes en algunos templos de la comarca de las Cinco
Villas atribuyéndolos al “Maestro de la Peia” y con ello abrié una nueva linea de
investigacion. Rene Crozet (“Recherches sur la sculpture romane en Navarre et
en Aragon sur les traces d’un sculpteur”, Cahiers de Civilisation Médiévale, Xl
, 1968, pp. 41- 5) coincide con él en la hipétesis de un maestro mas que la de un
taller. Sin embargo Francisco Abbad Rios (“EI maestro romanico de Aguero”,
Anales del Instituto de Arte Americano e investigaciones estéticas, 3, 1950, pp.
15-25) se inclina por la existencia de un taller en San Juan de la Pefa que
también intervino en otras iglesias cincovillesas y fue quien menciond por primera
vez la posible existencia de la figura del Maestro de Agliero, que se formé en el
claustro de San Juan de la Pefna. A finales del siglo XX surgen discrepancias con

22 OCON ALONSO, Dulce. “Los ecos del ultimo taller de Silos en el romanico navarro -aragonés y la
influencia bizantina en la escultura espafiola en torno al afio 1200”. En El romanico en Silos, IX centenario
de la consagracion de la iglesia y el claustro, Silos, 1990, pp. 501-510.) sugiere que algunas de las recetas
del repertorio bizantino pudieron ser asimiladas por los escultores que contemporaneamente trabajan en
los Reinos Peninsulares, como el segundo taller de Silos, desde donde fueron difundidas a centros de
reconocida importancia en el ambito geografico que se extiende entre el norte de Burgos, Soria, Navarra y
Huesca. SANCHEZ MARQUEZ, Carles. Op. cit., p. 32.

2 Desde un punto vista formal, uno de los conjuntos mas préximos al estilo de dicho maestro es la
escultura del interior del dbside de San Salvador de Zaragoza. Ibid., p. 33.

% Ibid., p. 37.
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los anteriores autores, entre los que destacan: Joaquin Yarza (“Arte y arquitectura
en Espana 500-1250”, Madrid, 1979, p. 293), Angel Canellas Lopez y Angel San
Vicente Pino (“La Espafia romanica: Aragon”, vol. 4, Madrid, 1979, p. 444.),
Jacques Lacoste (“‘Le maitre de San Juan de la Pefia. Xlléme siécle”, Les cahiers
de Saint-Michel de Cuxa, 10, 1979, p.175-189) y Dulce Ocon (“Timpanos
romanicos hispanos, reinos de Aragéon y Navarra”, Madrid, 1987, pp. 87-105),
entre otros?.

Entre los estudios mas recientes se hace eco del estudio de Maria Luisa
Melero, asi como del realizado por José Luis Garcia Lloret, ambos previamente
mencionados en este trabajo, “que suponen la ruptura de la atribucion unica de
las obras citadas al Maestro de la Pefia la una, y la confirmacién de la hipétesis
individualista la otra™.

Carles Sanchez retorna a su hipotesis, defendiendo “que existen suficientes
diferencias formales, iconograficas y compositivas para disociar la escultura de
Biota de la obra del Maestro de San Juan de la Pefia”®’. Opina que las diferencias
entre ambos talleres bastan para afirmar la presencia de un escultor, el Maestro
de Biota, diferente del Maestro de San Juan dela Pefia, aunque al coexistir
compartieron “ciertos estilemas, repertorios iconograficos y una misma superficie
de interseccion™?.

2.4. Estado de la Cuestion

Parece obvia la dificultad de interpretacidén de la obra escultérica realizada a
finales del siglo XIlI por el denominado “maestro de San Juan de la Pefa” en
numerosas iglesias de la comarca de las Cinco Villas de Zaragoza y su entorno
cercano de Huesca y Navarra. Actualmente no se tiene certeza y se sigue sin
aclarar si fue realizada por un unico artista, o si fueron varios sus artifices. Desde
que a principios del siglo XX, en el afio 1932, Arthur Kingsley Porter observé y
registro cierta similitud estilistica y la existencia de rasgos comunes en las
imagenes representadas en la decoracion de los claustros de San Juan de la
Pefia y San Pedro el Viejo, han sido numerosos los estudiosos del arte medieval
aragonés que han defendido diferentes hipdtesis sobre su autoria, entre los que
se encuentran algunos reconocidos autores como Francisco Abbad Rios (1950),

25 SANCHEZ MARQUEZ, Carles. Op. cit., pp. 36-37.
% bid., p. 38.
7 |bid., p. 38.
2 |bid., p. 39.
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René Crozet (1969), Angel San Vicente (1971), Jacques Lacoste (1979) e Hitomi
Asano (1992).

Siguen sin ser resueltas muchas de las dificultades que entrafa el averiguar
los origenes, el alcance de su obra esculpida y la relacién con otros talleres
activos en el noroeste peninsular, a lo que se suma la carencia de documentacion
y el deterioro o pérdida de algunas obras importantes de su produccion. Las
fuentes disponibles han sido fundamentalmente visuales y es precisamente esa
ausencia de documentos la que ha dificultado llegar a un posible consenso.
Tampoco los estudios mas recientes, defendidos por cada uno de los tres autores
expuestos en el apartado anterior, aun aportando aspectos muy interesantes, han
permitido aclarar la cuestién de la autoria.

Para poder entender mejor dicha cuestidn, nos parece interesante analizar
como se difundieron y transmitieron los temas de las representaciones
escultéricas romanicas y los modelos que en ellas se emplearon, para lo cual nos
centraremos en el analisis de las abundantes representaciones de tematica
juglaresca tan caracteristicas de los templos del entorno del foco de Uncastillo.

3. ANALISIS DEL MODO DE TRABAJO DE UN TALLER DE
CANTERIA ROMANICO A TRAVES DE LA DIFUSION DE LAS
REPRESENTACIONES DE TEMATICA JUGLARESCA

Una vez sefnaladas las distintas hipotesis esgrimidas en torno a la autoria de
las representaciones escultoricas que va a ser estudiadas en este trabajo, es el
momento de centrar el analisis en las representaciones de tematica juglaresca y
su difusion, ya que suponen un testimonio evidente de los modos de trabajo de un
taller de canteria romanico en la segunda mitad del siglo Xll. Para ello se ha
elegido el tipo iconografico mas habitual dentro de este repertorio: la
representacién del juglar musico y la danzarina.
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3.1. El juglar musico y la danzarina

Son numerosas las representaciones de caracter profano localizadas en la
escultura monumental del romanico aragonés y su entorno geografico mas
cercano, y entre todas ellas las representaciones de tematica juglaresca ocupan
un lugar muy destacado.

Carmen Zavala, siguiendo la categorizacion de Louis Reau, sehala o
cataloga a la danzarina y al juglar musico como tipos iconograficos ya que no se
relacionan con ningun tema narrativo especifico, sino que son de caracter
conceptual y proceden de una larga tradicion visual®.

En los edificios de esta zona, decorando arquivoltas, capiteles, canecillos, y
metopas existe un amplio muestrario de imagenes de musicos y danzarinas. La
posicion que ocupan en la topografia del edificio es determinante para
comprender mejor su funcidon y su posible significado. En ocasiones estas
representaciones aluden a pasajes biblicos vinculados al rey David o a Salomé,
pero en otros casos representan escenas de musica profana, en las que los
protagonistas son juglares y juglaresas®. En cuanto a estos ultimos, Esperanza
Aragonés opina que la representacion de estos personajes, aunque sean
diferentes formalmente, tiene un significado idéntico, y tanto la propia iglesia como
el publico de la época los criticaban o elogiaban conjuntamente como juglares®'.
En su analisis de la bibliografia sobre el tema de la musica profana, continua
recogiendo las opiniones de diferentes estudiosos sobre la consideracién que
tuvieron los juglares durante la Edad Media y concluye que, aunque hay autores
que prescinden de su caracter pecaminoso y los ven unicamente como un modo
de diversion del pueblo, la mayoria de los autores les confieren un caracter
negativo. Entre estos ultimos cita a Reinhold Hammerstein, Anthony Weir y James
Jerman que aluden a las mascaras con que van disfrazados, asi como a los
instrumentos que tafen, tambores e instrumentos de viento, para reforzar la
significacion pecaminosa. También mencionan la desnudez y el exhibicionismo
con que aparecen representados, insistiendo asi en su caracter negativo®.

29 ZAVALA ARNAL, Carmen. “La danzarina contorsionada y el juglar musico: una nueva mirada a un tipo
iconografico-musical del arte medieval aragonés”, Revista Argensola del Instituto de Estudios
Altoaragoneses, n° 125, 2015 pp. 389-390.

%0 Generalmente son calificadas como imagenes de musica profana, por ser representaciones de caracter
popular, celebradas en la calle, y al margen de la musica sagrada que se interpreta en la iglesia.
ARAGONES ESTELLA, Maria Esperanza.: “Musica profana en el arte monumental roméanico del Camino
de Santiago navarro”, Principe de Viana, n°® 199, 1993, p. 247.

¥ bid., p. 252.

%2 |bid., pp. 252-259.
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Segun Pedro Luis Huerta, aunque en un principio la iglesia utilizé estas
imagenes con intencion ideoldgica y pretendian condenar la vida vagabunda de
los juglares porque se alejaba del rigido marco del orden establecido, para los
fieles la danza y las acrobacias eran imprescindibles en las fiestas medievales por
lo que, “unas veces manteniendo su trasfondo moralizante y otras como simples
elementos ornamentales carentes de todo simbolismo™?, los artistas incluyeron
habitualmente en su repertorio dichas imagenes. El sentido negativo que se
atribuia a la musica relacionada con los juglares explica el hecho de que su
representacidon habitualmente se ubicara en el exterior de los edificios, en lugares
arquitectonicamente secundarios, junto a bestias y escenas de vicios. Los
canecillos fueron el emplazamiento idéneo para ubicarlos, pero no el unico, pues
también pueden encontrarse en portadas, claustros, pilas bautismales y otros
lugares. Especialmente durante los ultimos afos del siglo Xll se aprecia una
zonificacion mas clara a la hora de ubicar la escultura en los distintos espacios
arquitectonicos, aunque en el mundo rural se puede apreciar una mayor conexion
entre lo sacro y lo profano®.

Cuando Pedro Luis Huerta habla del origen de esta iconografia y en concreto
de las representaciones masculinas cita algunas escenas sacras en las que se
pueden encontrar prototipos formales. Este es el caso de las escenas donde
aparece el rey David, a menudo acompafado de musicos y danzantes. También
opina que “la figura aislada del personaje biblico era también el modelo perfecto
para la representacion de juglares. El propio sistema de trabajo de los canteros
basado en la repeticion de los prototipos formales sin apenas variantes hizo que el
tema se copiase hasta la saciedad sobre cualquier elemento esculturado™?.

En el caso de las imagenes de acrobatas y volatineros, la pirueta clasica era
la torsion completa del torso, formando una especie de rueda al tocar la cabeza
con los pies o con las manos. Esta posicion “se tifie de connotaciones obscenas,
en lo que parece una asociacion de ideas claramente intencionada si tenemos en
cuenta la relacion semantica que habitualmente se establece entre escenas
juglarescas y lujuria™®.

% HUERTA HUERTA, Pedro Luis. “Entre el pecado y la diversién: las representaciones juglarescas en el
romanico espafiol”. En: ALVAREZ MARTINEZ, Maria Soledad, et al. E/ mensaje simbdlico del imaginario
romanico, Aguilar de Campoo (Palencia), Fundacién Santa Maria la Real, 2007, pp.119-123.

% Las escenas con mayor peso dogmatico, las apocalipticas, se dan en la portada, zona visible para el
espectador. En canecillos o vanos, lugares arquitectonicamente secundarios, se ubican las escenas
menores, de contenido profano con un trasfondo moralizante. MANSO SAN ISIDRO, Alicia. “La
iconografia musical en la escultura romanica hispana”, Mirabilia Journal, n° 33, 2021, pp. 82-83.

% HUERTA HUERTA, Pedro Luis. Op. cit., p.139.

% Ibid., p. 143.
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En cuanto a las intérpretes femeninas, conocidas generalmente como
juglaresas, al ser el componente femenino de la profesién fueron doblemente
sefaladas® y durante la Edad Media sufrieron una especial estigmatizacién por
parte de las autoridades eclesiasticas.

Mauricio Molina explica como posible causa de este sefialamiento el que
‘ademas de “competir” con los hombres por el espacio social, en este caso
performativo, las juglaresas también desafiaban otros estereotipos patriarcales™®.
Sus representaciones pétreas aparecen o bien tocando un pandero a duo con
otros juglares, o bien acompanando la danza propia o ajena. Afade que
independientemente de cual sea su significado estas imagenes podrian estar
basadas en mujeres reales y concluye que “estas imagenes, que para nosotros
son estaticas y sobrias, para los hombres de su tiempo aparecian, gracias a la
asociacion con modelos reales y simbolismo religioso, llenas de vida, movimiento
y tension™®.

Donatella Siviero cita El Libro de Apolonio como importante testimonio de la
figura de la juglaresa durante la Edad Media, en el que aparece una de las
escasas descripciones literarias medievales de su oficio®.

Al igual que entre los juglares, las juglaresas tenian distintas especialidades
pero las principales eran la danzadera y la cantadera*'. En esta tipologia hay que
destacar que la mayoria de las figuras aparecen solo en dos tipos de posiciones:
la de pie con los brazos en jarras y la que dobla su cuerpo hacia atras,
manteniendo las manos en la cintura. La figura mas repetida es la de la
contorsionista, con el cabello suelto y formando con su cuerpo un arco casi
perfecto. Precisamente esta postura es habitual en muchos ejemplos del romanico
aragones, especialmente en la comarca de las Cinco Villas, como analizaremos
mas adelante.

En ocasiones las juglaresas se representan tocando algun instrumento
musical, generalmente panderos. En este caso Pedro Luis Huerta encuentra que

7 Algunas también recibian el nombre de soldaderas en relacién con el sueldo o soldada que percibian
por sus habilidades, entre las que a veces se encontraba el ejercicio de la prostitucion. A pesar de ello, no
se puede generalizar. Es cierto que sus encantos y su lascivia las hacia muy apetecibles pero esto no
significa que todas vendieran su cuerpo. Muchas se casaban y llevaban una vida normal, incluso con otros
comparieros de profesion sin que por ello dejaran de ser un matrimonio honesto. HUERTA HUERTA,
Pedro Luis. Op. cit., p. 135.

% MOLINA, Mauricio. “Tympanistria nostra: la reconstruccion del contexto y la practica musical de las
pandereteras y aduferas medievales a través de sus representaciones en el arte romanico espafol
Codex Aquilarensis, n° 26, 2010, p 89.

% Ibid., pp. 98-100.

40 SIVIERO, Donatella. “Mujeres y juglaria en la Edad Media hispanica: algunos aspectos”, Medievalia, n°
15, 2012, p.130.

4! Ibid., p. 136.
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el modelo iconografico de estas figuras podria estar en “determinados pasajes
biblicos dotados de un significado muy diferente™?, tal es el caso de la danza de
Maria, hermana de Aaaron, al cruzar el Mar Rojo.

Carmen Zavala menciona la presencia del tipo iconografico-musical de la
danzarina ya en el arte del antiguo Egipto: una bailarina contorsionada de cabello
suelto y un pafo ornamentado sujeto a la cadera. También en la ceramica de la
antigua Grecia se representan escenas con bailarinas contorsionadas, pero en el
caso del Occidente medieval la danzarina se difunde a través de las miniaturas y
la escultura romanica®.

3.1.1. La figura de Salomé*

Es posible que incluso algunos pasajes biblicos hayan servido para difundir
los prototipos formales de la iconografia juglaresca. Como hemos mencionado
con anterioridad, tanto la danzarina como el juglar musico responden a un tipo
iconografico de caracter conceptual, aunque en ocasiones la figura de la
danzarina contorsionada también suele ser asociada al tema narrativo de la danza
de Salomé*®. De esta manera, para muchos autores Salomé podria haber sido el
paradigma de la bailarina, razéon por la que hemos dedicado un apartado
especifico a esta figura biblica.

Esperanza Aragonés opina que es interesante el precedente que marca
Salomé como personaje biblico famoso por su danza, aunque esta figura no
pertenezca propiamente al repertorio de musicos y danzantes callejeros. En una
de las variantes de su representacién, Salomé aparece ejecutando una danza
desenfrenada con todo su cuerpo. La investigadora navarra menciona a Louis
Reau, quién explica que el baile de Salomé varia segun las épocas, reflejando las
modas cambiantes, y defiende que es a partir del siglo XIl cuando se comienza a
representar a Salomé en equilibrio sobre las manos y flexionada hasta juntar la
nuca con los talones, al igual que las juglaresas de la Edad Media*. Sin embargo,
Esperanza Aragonés concluye que, al contrario que en otras representaciones del
romanico espafol, las mayoria de las imagenes de la danza de Salomé que

42 HUERTA HUERTA, Pedro Luis. Op. cit., p. 141.

43 ZAVALA ARNAL, Carmen. Op. cit., p. 393.

4 A partir del siglo XI y Xll, Salomé aparece en numerosos timpanos y capiteles de edificios religiosos
como las iglesias de Saint Martin d’Ainay (Lyon, Francia), Saint Etienne de Toulous (Francia) (Musée des
Agustins, Toulouse)20, San Pedro de Galligans (Gerona, Espafa), San Cugat del Vallés (Barcelona,
Espafia) o el Baptisterio de Parma (ltalia). WALKER VADILLO, Ménica Ann. “Salomé. La joven que baila”,
Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. VIII, n® 15, 2016, p. 95.

4 ZAVALA ARNAL, Carmen. Op. cit., p. 401

46 ARAGONES ESTELLA, Maria Esperanza. Op. cit., pp. 248-249.
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aparecen en la zona estudiada no se corresponden con las danzas acrobaticas y
desenfrenadas propias de las juglaresas del siglo XII*’.

Para Ménica Ann Walker Vadillo hay dos modelos iconograficos utilizados
para representar la escena del baile de Salomé: en uno de ellos su pose es
estatica, insinuando el movimiento de brazos y caderas, mientras que en el otro
se le representa realizando algunas acrobacias similares a las de las juglaresas,
especialmente a partir del siglo XIl. Aunque esta iconografia puede ser confusa,
cuando en la escena aparece el rey Herodes, éste siempre se representa con
corona, por lo que no hay lugar para confusiones?*,

3.1.2. El modelo de la danzarina musulmana

Investigadoras como Carmen Zavala interpretan la postura habitual de la
danzarina como una postura orientalizante. Defiende que hay varias fuentes
documentales*® que recogen el gusto que existia entre los cristianos por la musica
y los instrumentos de origen musulman, por lo que resulta I6gico sugerir que las
danzarinas cristianas se inspiraron en las danzarinas musulmanas para
enriquecer el repertorio de sus actuaciones. A esto afade la creencia de la
existencia durante el primer tercio del siglo Xll de una escuela musulmana de
danzarinas y cantoras, lo que avalaria “la existencia de danzarinas profesionales
musulmanas, lo que nos indica ademas que desarrollarian algun tipo de
coreografia™®. En la mencionada escuela se instruia a esclavas cualificadas, tanto
musulmanas como cristianas ya que se encontraba situada en Zaragoza, la
capital de la Marca Superior de Al-Andalus, “de modo que cred un nuevo estilo,
fruto de los cantos cristianos y los orientales, que hubo de perdurar en los siglos
posteriores™".

La cercania de esta escuela a la zona objeto de analisis de este trabajo, asi
como la presencia de juglaresas musulmanas en las cortes reales del reino
hispano, podria explicar la herencia coreografica de las bailarinas de al-Andalus

47 ARAGONES ESTELLA, Maria Esperanza. Op. cit., p. 251.

48 WALKER VADILLO, Monica Ann. Op. cit., pp. 90-91.

4 Entre ellas, citamos como tras la toma de Barbastro (Huesca) en 1064 por el rey Sancho Ramirez, los
cruzados que le ayudaron se apoderaron de las pertenencias de los musulmanes vencidos, incluso de sus
muchachas cantoras. Ademas, el arte coreografico fue practicado por los andalusies del sur durante el
siglo XII. Las danzarinas de Ubeda, como recoge Al-Saqundi, eran muy famosas en esta época debido a la
vivacidad de su arte. ZAVALA ARNAL, Carmen. “La mujer y la musica a través de la escultura en el antiguo
reino de Aragon (siglo XII): las juglaresas”, IX Congreso virtual sobre Historia de las Mujeres, 2017, p. 908.

% |bid., p. 909.

51 ZAVALA ARNAL, Carmen. Op. cit., pp. 400-401.
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en la utilizacion del modelo de danzarina contorsionada mas habitual y repetido
por los talleres que trabajaron en su entorno.

Para Félix A. Rivas la postura de la danzarina contorsionista también ha sido
calificada como danza del vientre, aunque no especifica si su relacién es
simplemente nominal o también en sus movimientos y vuelve a mencionar la
participacion de bailarinas y cantoras musulmanas en las cortes reales de la
peninsula. A su vez menciona la poesia musulmana en la que se menciona
bailarinas que se pliegan hacia atras®.

3.2. La transmision de estas representaciones

“La cuestion de las relaciones modelo-copia y de la difusion de repertorios en
el ambito de la escultura romanica constituye una problematica de largo recorrido
historiografico”™:. Francisco de Asis Garcia menciona la importante contribucion
de Serafin Moralejo® al aportar el concepto de fluencia, que no establece una
jerarquia ni atribuye un rol pasivo a la creacion derivada, y el reconocimiento de la
variato, que seria la elaboracion a partir de un modelo previo posibilitando
multiples soluciones. También habla del concepto abierto de copia, que consiste
en alterar y enriquecer un modelo creando obras novedosas®°.

En cuanto a los repertorios utilizados en Aragdn a partir de finales del siglo Xl
remite “a la recepcion de féormulas ensayadas en otras fabricas del entorno
hispano-languedociano” y al relieve historiado sepulcral como “repositorio de
formulas aplicables a las renovadas exigencias de los formatos monumentales™®.
Y le parece que, ante el reto de realizar imagenes en formatos novedosos, el
relieve antiguo era éptimo para las nuevas demandas compositivas.

Sin embargo, en el elenco figurativo aragonés se advierten intercambios
menos conocidos en torno a los modelos clasicos. “El seguimiento de la
proyeccion jaquesa al norte de los Pirineos permite ver como las composiciones

%2 RIVAS GONZALEZ, Félix. “Fuentes iconograficas en el romanico aragonés para el estudio de la danza
medieval”’, Seminario de Arte Aragonés, XLIX-L, 2002, p. 37.

% GARCIA GARCIA, Francisco de Asis. “Prototipos, réplicas y derivaciones en la escultura romanica de
Aragon”. En VV.AA. Modelo, copia y evocacion en el romanico hispano, Aguilar de Campoo (Palencia),
Fund. Santa Maria La Real, 2016, p. 47.

% MORALEJO ALVAREZ, Serafin. “Modelo, copia y originalidad en el marco de las relaciones artisticas
hispano-francesas (siglos XI-XIIl)”, En: V° Congreso Espafiol de Historia del Arte. Barcelona: CEHA, 1987,
pp. 89-112.

% GARCIA GARCIA, Francisco de Asis. Op. cit., p. 48.

% |bid., pp. 49-50.

18



catedralicias se convirtieron en un inventario de formas aplicable a otros templos
combinando motivos de la fuente original, deslocalizados y simplificados, carentes
por tanto del rigor y coherencia primigenios™’.

Al referirse al romanico del ultimo tercio del siglo XIlI y su complejo escenario,
le parece arduo a partir del binomio modelo-copia explicar los procesos de
creacion que se dieron ya que “confluyen corrientes de diverso signo con la
sintesis de fuentes locales y estimulos foraneos que generan un eclecticismo
dificil de desenmaranar”. Habla de la proliferacion de canterias con resultados
proximos y de la comunidad de estilos que compartian grupos de artistas de
diversa procedencia y formacidon que se integraban en nuevos equipos, lo que
avivo el intercambio de modelos por todo su entorno. En este panorama destaco
la actividad escultérica en el area de las Cinco Villas®® (fig. 1).
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fig. 1 Lugares en los que trabajo el “maestro/taller” de San Juan de la Pefia

3.2.1. Antecedentes franceses: el gran taller de Bearne

Aragén, entre la Francia meridional y la Espafa del sur, esta situado en un
terreno estratégico para la transmision iconografica que tuvo lugar durante la
Edad Media. Hacia el final del siglo XI y a principios del siglo siguiente las
peregrinaciones, que desde Francia pasaban por Jaca, camino de Navarra, fueron
dejando su influencia sobre las manifestaciones artisticas que se realizaban en
esta zona. Se establecieron redes y canales de circulacién de modelos y artifices
(fig. 2). Hacia el ultimo tercio del siglo Xl aparecen maestros o talleres, a veces

5 GARCIA GARCIA, Francisco de Asis. Op. cit., p. 53.
%8 |bid., p. 75.
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itinerantes, que dejan obra por amplias zonas de influencia. “Aragén se ve
influenciado por una corriente clasica originada en Aquitania por el gran taller de
Bearne. Oloron, Sévignac, Morlaas, Lacommande o Sainte-Engrace seran lugares
en los que podremos encontrar su obra. Va a ser un taller de notable repercusion
tanto en nuestra region como en la vecina Navarra™®. El ascendiente de este taller
francés sera muy importante, pero hay que mencionar hacia 1170 una segunda
corriente proveniente de Castilla, conocida como escuela soriano-silense, que
converge con la bearnesa. En opinion de Antonio Garcia Omedes fue dicha
confluencia la que propicié “la aparicion de la figura de un maestro que,
recogiendo ambos estilos, logra fusionarlos en uno propio, muy original y de gran
fuerza expresiva, al que se denomina Maestro de San Juan de la Pefa, por ser
este el lugar de mayor renombre en el que trabaja, aunque también lo conocemos
como Maestro de Agliero™®. Cita a José Luis Garcia Lloret, que defiende que este
maestro se formd con los artistas bearneses que acudieron a Santa Maria de
Uncastillo. Si se compara el estilo y vestimenta que estos realizaron en los
templos del entorno de Oloron, como las iglesias de Sainte Engrace o
Lacommande, con el trabajo realizado en Uncastillo se puede apreciar la idea de
danza y contorsion que el maestro de Aglero adaptdé a su particular estilo

escultorico®’.
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3.2.2. El foco de Uncastillo

En el tercio central del siglo Xll, durante el auge constructivo que se dio en
torno a las Cinco Villas, especialmente en Uncastillo, resulta relevante la
renovacion plastica que tuvo lugar en sus templos. En ellos trabajaron artistas
conocedores de los modelos utilizados en los grandes conjuntos de Béarn y

% GARCIA OMEDES, Antonio. “Consideraciones acerca del roménico aragonés: una visién personal y
divulgativa desde las nuevas tecnologias”, Revista Argensola del Instituto de Estudios Altoaragoneses, n°
122, 2012, p. 103.

% |bid., p. 103.

" GARCIA OMEDES, Antonio. “La bailarina del maestro de Agiiero”, en www.romanicoaragones.com
(consultado el 17/06/2023)
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Quercy que propiciaron la transmision de determinados motivos y modos
escultdricos. “Es sintomatico que la iglesia de San Martin de Uncastillo, sujeta al
patrocinio regio en el contexto de la repoblacién de la villa, y distinguida por
referencias tardias en su condicién de capilla real, incorpore las citas mas claras
al repertorio jaqués en varias de sus labras"®?. Una explicacion de la afluencia de
artistas y modelos del sur de Francia y de la influencia del Gran Taller de Bearne
en gran parte de la obra escultérica realizada en Uncastillo podria ser su
pertenencia a la familia vizcondal bearnesa. En el proceso de transposicién de
modelos desde esta regién francesa, en el caso de Santa Maria de Uncastillo se
suele citar como referencia Sainte-Marie d’Oloron, entre otras de la misma region,
aunque recientemente se le reconocen otros préstamos. Francisco de Asis Garcia
sefala que los modelos importados se mezclaron y amoldaron dependiendo del
enclave y sus circunstancias. Pone como ejemplo la cercana iglesia de San
Miguel que compartio escultores con Santa Maria.

El caso de Uncastillo es fundamental para analizar cémo circularon los
modelos escultoricos por Aragdn y sus conexiones en la vecina Navarra, asi como
para las relaciones de semejanza que se establecen entre unas obras y otras®.

3.2.3. Su relacion con el taller de San Juan de la Pena

Para explicar la escultura romanica realizada en el ultimo cuarto del siglo XII
en el noroccidente de Aragéon hay que referirse, como ya hemos mencionado, al
llamado “maestro” o “taller” de San Juan de la Pena. Sus primeras obras remiten
al marco cultural y artistico del sur de Francia, ya que su formacién se situa dentro
del “gran taller” del Béarn, cuyos artistas trabajaron en Uncastillo en la
construccién y decoracion de numerosas iglesias. La formacion recibida en este
gran taller dejé una importante huella en su arte que en lo formal se ve en sus
caracteristicos” pliegues de muescas”, técnica propia de las artes menores que
los artistas franceses trasladaron a la piedra y en lo iconografico se manifiesta en
los dos simbolos mas caracteristicos de su obra escultorica: la bailarina
contorsionada y la lucha con el dragon®.

La explicacion de la repeticion de modelos que se observa en los templos del
entorno geografico de las Cinco Villas seria aparentemente facil si se aceptara
que en su ejecucién hubo un solo artifice o la unidad de un taller. Sin embargo,
como hemos expuesto previamente en el apartado del estado de la cuestion, en

62 GARCIA GARCIA, Francisco de Asis. Op. cit., p. 73.
* Ibid., pp. 73-74.
% GARCIA LLORET, José Luis. Op. cit., p.367.
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los ultimos veinte afos han surgido nuevas hipotesis a este respecto. Pese a su
aparente homogeneidad, Francisco de Asis Garcia también se pregunta si
deberiamos pensar en bocetos compartidos por distintos equipos que se
materializaron escultoricamente en funcién de los modos propios de cada uno de
ellos o, tal vez, estas concomitancias se debieran a las trayectorias cruzadas de
sus autores y a su movilidad. Afirma que “aun diferenciado grupos coherentes en
términos estilisticos que pueden verse subrayados por particularidades
iconograficas, la reiteracion de plantillas desborda los circulos delimitados y que
no es menos cierto que varios de los modelos no son exclusivos de este entorno
creativo particular”.

3.3. Caracteristicas de los modelos de danzarinas y
contorsionistas en el taller de San Juan de la Peina

Las juglaresas fueron muy populares en los siglos Xl y Xl y una prueba de
ello es su abundante presencia en las representaciones medievales
especialmente en los capiteles de los claustros romanicos aragoneses.

Una de las escenas mas caracteristicas que aparece en la mayor parte de
los templos de la comarca de los Cinco Villas y su entorno geografico es la que se
conoce como la bailarina del maestro de Aguero. Precisamente recibe este
nombre porque su modelo se atribuye al mencionado taller del “Maestro de
Aguero” o “Maestro de San Juan de la Pefa”, escultor anénimo que toma el
nombre de dos de sus mas importantes obras, por hallarse las mas conocidas de
sus esculturas en los lugares mencionados: la decoracion del claustro del
monasterio de San Juan de la Pefa y la portada meridional de Santiago de
Aguero. Antonio Garcia Omedes considera que esta bailarina se ha convertido en
una verdadera marca de taller o de firma de autoria del anénimo artista, aunque
recalca que en la actualidad al ser mencionado es considerado como taller y no
como un autor individual. Esto es debido a que la cantidad de obra escultérica
producida sobrepasa las posibilidades de un trabajo unipersonal, lo que no impide
que “ese genio del taller sefialase formas y tendencias recibidas de otras fuentes
siendo asumidas e interpretadas con un estilo propio, particular y faciimente
reconocible™®. También para José Luis Garcia Lloret los modelos representados
son una de las cualidades que identifican al maestro y su taller, ya que “a pesar de
inscribirse en las tendencias iconograficas del periodo tardorromanico, conforman

% GARCIA GARCIA, Francisco de Asis. Op. cit., p. 78.
% GARCIA OMEDES, Antonio. Op. cit.
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un repertorio original, unico y diferenciable, en el que se conjuntan y transforman
influencias de distinto origen™’.

Las representaciones relativas a la musica y la danza son, tras la iconografia
del monstruo antropéfago, las mas reiteradas de su produccion y las figuras
representadas se combinan en diversas variaciones. Su célebre bailarina viene a
ser algo parecido a su firma®. Afiade Carmen Zavala que, en el caso de esta
bailarina, el modelo iconografico que en concreto recrea es la danzarina
contorsionista, que hemos mencionado en el apartado dedicado a las juglaresas,
acompafnada siempre de un juglar musico. El juglar toca distintos instrumentos
musicales, generalmente tafie un arpa o sopla un albogue, mientras la danzarina
se contorsiona a su son. Para esta autora la mujer representada unicamente
adorna la actividad instrumental, siendo ajena a la misma®.

Ateniéndose a las numerosas representaciones escultoricas de mujeres
juglaresas que se conservan, afirma que fueron muy populares en estas tierras
aragonesas, por lo que encontraremos este modelo en otros muchos templos.
Insiste en que debido a la visidn peyorativa que sufria la mujer medieval,
especialmente en el estamento social en el que se incluian los musicos profanos,
el protagonismo de las escenas se reserva al juglar y la mujer queda relegada a la
danza, en una postura con connotaciones lascivas’®.

José Luis Garcia Lloret defiende que las representaciones de juglaria del
Maestro de San Juan de la Pefia probablemente se inspiraron en un tipo de danza
real y para ello alude a diversas obras literarias de hacia 1200, puesto que en esa
época hubo un mayor auge y difusion de la mujer juglaresa por Europa, papel
reservado hasta entonces fundamentalmente a los juglares hombres™. Sin
excepcion alguna, sus escenas de danza aparecen siempre asociadas a
composiciones de fauna fantastica pero, para este autor, la repeticion de su
bailarina no parece que se corresponda con la condena de la iglesia medieval al
pecado de la lujuria, sino que parecen remitirse a una concepcion antigua de la
religion y se remontan a la tradicion de las religiones mistéricas, la bailarina
contorsionada representa sin duda un trance, una segunda técnica de éxtasis,
equiparable a la aludida con el simbolo de la lucha con el dragon””2.

En cuanto a la vestimenta habitual entre las bailarinas, Félix A. Rivas

8 GARCIA LLORET, José Luis. Op. cit., p. 39.

% |bid., p. 351.

89 ZAVALA ARNAL, Carmen. Op. cit., pp. 906-907.

7 |bid., p. 908.

" GARCIA LLORET, José Luis. Op. cit., pp. 351-358.
72 |bid., pp. 360-361.
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describe el vestido talar, integrado por una gonela sin mangas sobre la camisa y
cefida por un cinturén. En el siglo XIlI, como novedad, algunas gonelas son mas
alargadas a partir de las manos. “Todas las figuras con este tipo de mangas
aparecen en el conjunto de Santa Maria de Uncastillo, en el que pueden
observarse algunos personajes masculinos que también la presentan. Es en este
conjunto en el que aparecen también los ejemplos de tejidos decorados con
bandas y guarniciones en las sisas, el cuello o el final de la gonela. Este tipo de
atuendo caracteristico, que diferencia este conjunto del resto, se ha relacionado
con algunas iglesias del Bearn con las que presenta ciertas similitudes”. También
observa un detalle que relacionaria su vestimenta con la cultura musulmana, en
concreto las mangas falsas o colgantes de dos de las danzarinas de la ermita de
Santiago de Aglero. Resalta que este tipo de mangas solo se habian
documentado en la iconografia occidental cristiana con posterioridad, a partir del
siglo XllI™*. Observa que la manera de vestir de los juglares debia de ser la
habitual de la época, al menos en Aragdén. Con la salvedad de uno de los
elementos de Santa Maria de Uncastillo, la indumentaria de todas las
representaciones coincide, lo que les da mayor grado de realidad y ‘las
diferencias que presentan en cuanto a indumentaria son sélo pequefios detalles
que avalan todavia mas la posibilidad de una copia a partir de modelos reales”>.

Continua analizando los pocos instrumentos musicales que usualmente
portan las danzarinas, probablemente de percusion, para llamar la atencion sobre
dos de las figuras con postura en forma de arco y apoyadas sobre los antebrazos,
representadas en la iglesia de San Miguel en Biota y en la iglesia de San Nicolas
en El Frago, en cuyas manos sujetan lo que podrian ser dos tejoletas. En su
opinidon “quizas estas piezas se pudieran utilizar de alguna forma desconocida
para facilitar la consecucién o el mantenimiento de una postura tan forzada”’®.

Si mencionamos posturas forzadas la posicibn mas rara se encuentra en
Santa Maria de Uncastillo donde, en uno de sus capiteles interiores, el juglar con
la colaboracion de un ayudante se arquea hacia atras hasta colocar los pies sobre
sus hombros. Hablando de contorsionismo, Félix A. Rivas aporta el testimonio de
un capitel de la iglesia de Sainte-Croix de Oloron en el Bearn, en el que se
representa la danza de Salomé, para corroborar que durante este periodo de la
edad Media el pueblo no diferenciaba baile y acrobacia”.

3 RIVAS, Félix. Op. cit., pp. 33-34.

™ Ibid., p. 34.

5 Ibid., p. 36.

8 |bid., p. 35.

7 Salomé aparece en una postura muy parecida a la de algunos bailarines y bailarinas en Biota, El Frago y
Uncastillo, apoyada sobre sus manos y formando un arco con su cuerpo hasta apoyar los pies sobre su
cabeza. Dado que el texto sagrado fuente de este pasaje no admite ninguna duda: “Al llegar el cumpleafos
de Herodes, baild la hija de Herodias ante todos” (Mt. 14, 6); “ y entrd la hija de Herodias y, danzando,
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En un articulo titulado “Las bailarinas (coloreadas) del maestro de Aglero”,
publicado en La guia digital del arte romanico, Antonio Garcia Omedes afiade que
excepto en la primera de las bailarinas esculpidas en la iglesia de San Gil de Luna
y las esculturas de las dovelas de Ejea de los Caballeros, en el resto encontramos
un fondo vegetal a base de grandes hojas con alargados foliolos en la cesta del
capitel. Esta vegetacion también aparece en la dovela del abside de La Seo de
Zaragoza, que aunque posterior sigue las formas del taller de Aguiero™.

3.3.1. Representaciones de estos modelos en el Romanico de Aragén y
Navarra

El objetivo de este apartado es sefialar algunos de los conocidos ejemplos
de juglares y danzarinas representados en las iglesias de la comarca zaragozana
de las Cinco Villas y en algunas iglesias de las vecinas provincias de Huesca y
Navarra. Para ello utilizaremos las referencias realizadas por los numerosos
autores que han descrito la obra escultérica atribuida a este maestro/taller tan
controvertido. En concreto, Antonio Garcia Omedes sefiala en el siguiente mapa
los siete templos en los que este maestro/taller representé su célebre tematica de
la danzarina contorsionista acompaiiada por un juglar musico (fig. 3)™.

Vamos a sefalar algunos de los ejemplos escultéricos mas significativos en
los que el tipo iconografico del juglar musico y la danzarina contorsionista sirve
de ejemplo para constatar la difusion de modelos, ya que todos ellos estan

gusté a Herodes y a los comensales” (Mc. 6,22), hay que deducir que quien realizé esta representacion de
Salomé no concebia diferencia alguna entre esta postura «acrobatica» y el concepto de «baile» o «danzay.
RIVAS, Félix.. Op. cit., pp. 38-39.

GARCIA OMEDES, Antonio. “Las bailarinas (coloreadas) del maestro de Agiiero’, en
www.romanicoaragones.com (consultado el 19/06/2023)

7 Ibid.
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atribuidos al controvertido maestro/taller o al foco escultérico de Uncastillo, foco
que parece actuar de enlace entre el gran taller francés de Bearne y el
maestro/taller de San Juan de la Pena.

Entre los ejemplos atribuidos al maestro/taller de San Juan de la Pefia
vamos a destacar los siguientes:

San Miguel de Biota (Cinco Villas, Zaragoza)®

En uno de los capiteles del lado derecho de la portada Sur de la iglesia de
San Miguel de Biota se representa una danzarina bailando al son del albogue
que toca un musico juglar (fig. 4). Lleva el cabello suelto- signo de no estar
casada- y realiza una contorsion provocadora arqueando su torso hacia atras y
dejando libre su cabellera. Hay autores que la han considerado directamente
como icono de la lujuria, y en este sentido se debe considerar la opinion vertida
por Joaquin Yarza Luaces cuando sefald que era una muestra de lascivia,
puesto que se rechazaba la danza diabdlica, pero su representacion era
voluptuosa®'.

I -y -

fig. 4 Capitel de la portada sur

Santiago de Agiiero (Hoya de Huesca, Huesca)®

En la portada sur de la ermita de Santiago de Aguero hay dos capiteles en
los que aparece representado el tema de la bailarina contorsionista acompafiada
por musicos. En uno de ellos se ve a una contorsionista con el cuerpo arqueado
hacia atras que danza al son de un tocador de albogue (fig. 5), mientras que en el

8 GARCIA LLORET, José Luis. Op. cit., p. 299.

8 YARZA LUACES, Joaquin. “De “casadas estad sujetas a vuestros maridos como conviene al Sefior” a
“Sefora soy vuestro vasallo por juramento y compromiso”. En: /Il Jornadas de Investigacion Interdisciplinar
sobre la mujer: La Imagen de la Mujer en el arte espafiol. Madrid, 1984, pp. 59-60.

8 GARCIA LLORET, José Luis. Op. cit., pp. 250-269.
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otro, contiguo al anterior, se representa en el vértice de la pieza a una danzarina
erguida que se lleva las manos a la cintura poniendo los brazos en jarras y que
aparece flanqueada por sendos tafiidores de arpa y rabel respectivamente (fig. 6).

http:/fwwowrom

figs. 5 y 6 Capiteles de la portada sur

San Salvador de Ejea de Los Caballeros (Cinco Villas, Zaragoza)®

En la iglesia de San Salvador de Ejea de los Caballeros las portadas
occidental y septentrional estan atribuidas al maestro/taller de San Juan de la
Pefia. En cuanto a la representacion de bailarinas contorsionistas acompafadas
de musicos, dicho tema aparece en un capitel de la portada occidental, siendo el
musico en este caso una mujer arpista (fig. 7), asi como en la arquivolta inferior de
la portada norte. El tema del juglar musico y la danzarina contorsionista figura en
un capitel de la portada occidental con una singularidad: que en esta
representacioén, quien anima con sus sones el baile de la danzarina, parece ser
una mujer arpista. Por otro lado, en la arquivolta inferior de la portada Norte
contamos con dos representaciones: en el extremo izquierdo de la arquivolta una
danzarina con el cuerpo totalmente arqueado esta flanqueada por un arpista y
otro musico que toca el albogue (figs. 8 y 9), mientras que en el extremo derecho
esta representada una danzarina erguida que contonea su cuerpo mientras se
lleva las manos a la cadera poniendo los brazos en jarras (fig. 10).

8 GARCIA LLORET, José Luis. Op. cit., pp. 162-200.
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figs. 8, 9 y 10 Dovelas de la arquivolta inferior de la portada norte

San Gil de Luna (Cinco Villas, Zaragoza)®*

En un capitel del interior de la iglesia de San Gil de Luna correspondiente a
una de las ventanas absidiales aparece representada una contorsionista con el
cuerpo completamente flexionado hacia atras en forma de arco que baila al son
de un arpista sentado (fig. 11).

fig.11 Capitel interior de una ventana del dbside

 GARCIA LLORET, José Luis. Op. cit., pp. 71-98.
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San Pedro el Viejo de Huesca (Hoya de Huesca, Huesca)®

En la panda meridional del claustro del monasterio de San Pedro el Viejo de
Huesca hay un capitel en el que aparece representada una danzarina realizando
la misma contorsién ya descrita y acompafiada por un juglar musico que toca un
arpa-salterio en el angulo del capitel (fig. 12).

fig. 12 Capitel de la panda meridional del claustro

San Nicolas de El Frago (Cinco Villas, Zaragoza)®

A pesar de su considerable deterioro, en dos de los ocho capiteles que
conforman la portada meridional de la iglesia de San Nicolas de El Frago se
aprecian sendas representaciones juglarescas muy similares a las vistas en otras
obras atribuidas al “maestro/taller de San Juan de la Pefia”. En una de ellas (fig.
13) se observa a una danzarina bailando al son de un arpa mientras que en el otro
capitel (fig. 14) aparece una contorsionista realizando una compleja pirueta junto a
un musico que toca lo que parece ser un albogue.

B e 7 L ami
figs. 13 y 14 Capiteles de la portada sur

®GARCIA OMEDES, Antonio. Huesca. “Iglesia de San Pedro El Viejo. En
www.romanicoaragones.com (consultado el 20/06/2023)
% GARCIA LLORET, José Luis. Op. cit., p. 283.
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San Antén de Tauste (Cinco Villas, Zaragoza)®”

En unas excavaciones arqueoldgicas en el entorno de la iglesia de San
Anton de Tauste en 1988 se hallaron una serie de restos escultéricos
pertenecientes a una desaparecida portada romanica de dicho templo. Entre ellos
destaca especialmente un fragmento de capitel en el que se aprecia con claridad
una danzarina contorsionista con el cuerpo arqueado bailando al son de un
musico arpista. La obvia similitud de dicha representacion con otras atribuidas al
“‘maestro/taller de San Juan de la Pefa” hace pensar que la desaparecida portada
de San Anton de Tauste fuese realizada con gran probabilidad por dicho
maestro/taller (fig. 15).

fig. 15 Capitel descontextualizado de la portada occidental

Llegados a este punto corresponde ahora sefalar las representaciones
juglarescas vinculadas al foco de Uncastillo, que como ya hemos sefalado,
parece ser que actudé de enlace entre el gran taller francés de Bearne y el
maestro/taller de San Juan de la Peia.

Santa Maria de Uncastillo (Cinco Villas, Zaragoza)®®

Tanto en el interior como en el exterior de la iglesia de Santa Maria de
Uncastillo se pueden rastrear numerosas representaciones escultoricas de temas
festivos y juglarescos.

8 GARCIA LLORET, José Luis..Op. cit., pp. 159-161.
8 Enciclopedia del Romanico en Zaragoza, Tomo Il, pp. 659-678.
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En el exterior, en la cornisa del abside, hay un conjunto de tres canecillos
contiguos con estos motivos. En el centro aparecen representadas dos figuras
femeninas a punto de comenzar su danza, contoneando las caderas al tiempo que
apoyan las manos en su cintura. Cada una dirige su mirada hacia el lado contrario
mientras mantienen sus espaldas apoyadas entre si. A izquierda y derecha de las
danzarinas los dos canecillos contiguos muestran a un juglar musico con la boca
abierta y que toca un rabel, por lo que parece dar a entender que esta cantando, y
a otro que tane un arpa. Cada uno toca su instrumento para la danzarina del
canecillo central que baila en su direccion (fig. 16).

Pero sin lugar a dudas, es en la arquivolta superior de la magnifica portada
meridional donde se concentra y desarrolla todo un repertorio de temas festivos y
juglarescos. Aparecen dispuestas radialmente una serie de figuras humanas entre
las que se pueden ver numerosos acrobatas, danzarinas, saltimbanquis,
contorsionistas, asi como una variedad de musicos que tocan diversos
instrumentos (fig. 17). Por ultimo, en el interior de la iglesia encontramos un
capitel de la nave en cuyo lateral izquierdo aparece un rabelista con la boca
abierta en actitud de cantar (al igual que en el canecillo anteriormente
mencionado), mientras que en el lateral derecho opuesto y en el centro de la
pieza aparecen respectivamente un contorsionista masculino realizando una
compleja acrobacia y una figura femenina que aparentemente le ayuda a realizar
la pirueta sujetandolo de una pierna (fig. 18).

fig. 16 Canecillos del abside
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fig. 18 Capitel del interior de la nave

Por ultimo nos centraremos en las representaciones constatadas en la vecina
provincia de Navarra, sobre las que se han argumentado diferentes hipétesis para
explicar la incorporacion de los motivos y modelos que provienen de Aragdn,
aunque todavia no se haya llegado a ningun consenso. Podrian formar parte de
un repertorio puramente ornamental utilizado como mera solucién formal por parte
de los canteros contratados para realizar dichas obras. También se ha
argumentado que dicho repertorio juglaresco podria haber sido sugerido por parte
de los mentores, habitualmente religiosos, como parte de un programa doctrinal y
hay también quien sefiala que la presencia de dichos motivos obedece a una
exigencia del monarca Sancho Ramirez “que pocos afos después de acceder a la
corona navarra y cuando estaba volcado en la monumentalizacion del joven reino
de Aragon, pudo haber deseado iniciar una politica de homogeneizacion de la
produccion artistica a partir de los precedentes jacetanos en los nuevos territorios
que regia™® En todo caso, lo que es innegable es que templos como La iglesia de
San Martin de Unx y Santa Maria La Real de Sanglesa presentan esquemas
tributarios del foco de Uncastillo.

8 MARTINEZ DE AGUIRRE ALDAZ, Javier. “Componentes foraneos en el romanico navarro: coordenadas
de creacion y paradigmas de estudio”, Cuadernos de la Catedra de Patrimonio y Arte Navarro, n°.3, 2008,
pp. 22-23.
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San Martin de Unx (Navarra)®

La portada occidental romanica de la iglesia parroquial de la localidad
navarra de San Martin de Unx ha sido generalmente atribuida por diversos
estudiosos y académicos al conocido como “foco de Uncastillo”. Las formas
utilizadas en sus capiteles historiados remiten directamente a este taller, con sus
peculiares maneras de trabajar anatomias (grandes cabezas y manos, cabellos
con mechones incisos) y vestiduras (plegados languedocianos con incisiones
paralelas, gusto por las lineas curvas en los remates y por las orlas muy
adornadas). En el tejaroz de dicha portada aparecen dos canecillos contiguos en
los que hay representados respectivamente una contorsionista que realiza una
complicadisima pirueta en la que torsiona completamente su cuerpo apoyando los
pies directamente sobre su cabeza (fig. 19) y un musico masculino sedente que
lleva en las manos un rabel con su correspondiente arco (fig. 20).

figs. 19 y 20 Canecillos del tejaroz de la portada occidental

Santa Maria La Real de Sangiiesa (Navarra)®

Sangulesa, ciudad-frontera, ciudad de acogida, fue una etapa importante en
el camino hacia Compostela en la Edad Media. Los peregrinos que venian de
Jaca por el camino de Somport entraban aqui en tierras navarras. Por su
proximidad a Aragon, se ha supuesto que la ciudad dotaba a sus edificios de un
repertorio escultdrico con diversas influencias externas entre las que destacan las
procedentes de Jaca.

% MARTINEZ ALAVA, Carlos. “San Martin de Unx”, Enciclopedia del Roméanico en Navarra, Aguilar de
Campoo (Palencia), Fund. Santa Maria La Real, 2008, pp. 1237-1249.
! Enciclopedia del Romanico en Navarra”, pp. 1258-1280.
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Entre los capiteles que decoran la arqueria ciega interior del abside de la
iglesia de Santa Maria La Real de Sangulesa, se encuentra uno en el que aparece
representado el episodio biblico del banquete de Herodes y la degollacion de San
Juan Bautista. El hecho de representar esta historia en un unico capitel de tres
caras, hizo que casi no hubiese espacio para su desarrollo, por lo que su escultor
tuvo que comprimirla lo maximo posible y apretar bastante entre si a los
personajes que la componen. Quizas esta sea la razén de que el baile de Salomé,
escena ineludible en cualquier representacion de este pasaje biblico, se haya
resuelto con una representacion bastante rigida y estatica debido a la ya
mencionada falta de espacio (fig. 21).

Hacemos mencion a este capitel porque al representar este conocido pasaje
biblico, puede ponerse en relacion, como ya hemos comentado anteriormente,
con la tematica de caracter juglaresco en la que destaca especialmente la figura
de las danzarinas contorsionistas, y mas en concreto con la representacion de
dicho tema en el area noroccidental de Aragon a partir de los modelos
establecidos y difundidos por el “foco de Uncastillo” a partir del foco artistico
establecido en dicha localidad cincovillesa. En este caso concreto, la conexion se
hace aun mucho mas estrecha debido a que se adjudica la realizacién de este
capitel y de varios mas de la cabecera de Santa Maria la Real de Sanguesa a la
produccién artistica del propio “foco de Uncastillo”.

fig. 21 Capitel de la arqueria interior del abside central

4. CONCLUSIONES

Con este trabajo hemos pretendido resaltar la enorme importancia de la obra
atribuida al “maestro/taller de San Juan de la Pefia/Aglero” en la transmisién y
difusidon de modelos escultéricos que fueron empleados en diferentes iglesias del
noroeste peninsular por otros talleres, de época mas o menos coetanea, con los
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que mantuvo contacto. Tras plantear un estado de la cuestion actualizado en
torno al “maestro/taller de San Juan de la Pefa”, hemos analizado la problematica
de las relaciones modelo-copia a través del analisis de algunas de sus
representaciones escultoricas mas caracteristicas, las de caracter juglaresco,
centrandonos en el tipo iconografico mas habitual dentro de su repertorio, el juglar
musico y la danzarina.

El éxito y la difusion de este tipo iconografico fue tan significativo que tanto
en el abside central romanico de la catedral de San Salvador de Zaragoza, como
en la colegiata de Santa Maria de Alquézar, en Huesca, templos algo alejados de
la zona geografica estudiada, encontramos representaciones que debieron partir
de un repertorio de modelos comun, por lo que su referencia nos puede ayudar a
evidenciar el modo de trabajar de los talleres de canteria de la segunda mitad del
siglo Xll, ya que probablemente conocieron los modelos empleados por el
mencionado “maestro/taller”’, del que imitaron con diferente éxito su danzarina.

En la colegiata de Santa Maria de Alquézar se conserva una galeria
porticada romanica que actualmente forma parte de un claustro gético posterior.
Nos interesa especialmente hacer mencién de uno de sus capiteles, en el que se
representa el tema biblico del “Banquete de Herodes”, en el que se incluye la
escena de la “danza de Salomé”, en la que ésta realiza una contorsion, en la que
arquea completamente su cuerpo hacia atras y deja caer su cabellera suelta. Su
figura es muy esquematica y bastante reducida, debido a la falta de espacio del
lugar donde se situa, debajo de la mesa de los comensales del banquete. Esta
imagen probablemente pudo haber tenido como referencia al modelo de la
danzarina del “maestro/taller de San Juan de la Pefa”, aunque en esta ocasion la
Salomé contorsionada no apoya sus brazos en la cadera, como suele ser
habitual, sino que los apoya sobre sus piernas.

Pese a que la considerable tosquedad y el esquematismo de los relieves
escultéricos de la citada galeria podria inducirnos a pensar que la labra de esta
galeria corresponderia a una etapa primitiva del romanico, encuadrable a finales
del siglo XI, la rudeza de la talla podria explicarse también por la falta de habilidad
y recursos técnicos del cantero que los realizd. A su vez, otro aspecto que podria
apoyar el posible vinculo formal del escultor del atrio de Alquézar con el
“‘maestro/taller de San Juan de la PeRa” seria la llamativa similitud en la
representacién de ojos exageradamente abultados en sus figuras. Tomando en
cuenta ambos aspectos tipoldgicos comentados, se hace muy factible la hipotesis
de que este ultimo sirvid de referencia directa para el primero.
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En cuanto a la catedral de San Salvador de Zaragoza, conocida
coloquialmente como “la Seo”, queremos destacar que en el interior del abside
central tardorromanico que se conserva de la construccidn primigenia de finales
del siglo Xll, existe una arqueria actualmente oculta detras del retablo mayor, de
la que nos interesa especialmente uno de los arquillos de su tramo izquierdo. En
él encontramos de nuevo la representacion de una danzarina con el cuerpo
arqueado a la que acompana un juglar musico que tafne un arpa.

Aunque técnicamente esta representacion es de una calidad escultorica
bastante superior con respecto a la produccion del “maestro/taller de San Juan de
la Pefia” y denota una cronologia algo mas avanzada, parece mas que probable
que, al igual que en Alquézar, el escultor que la realizé tomase como referencia
directa el modelo de la danzarina contorsionista establecido por este
“‘maestro/taller” teniendo en cuenta su enorme similitud tipoldgica y compositiva,
con la particularidad de que en el ejemplar zaragozano ambos personajes estan
separados por dos motivos vegetales que semejan arboles.

En ambos casos, retomando los conceptos de fluencia y variato, ya
mencionados en este trabajo, podemos hablar de un alto grado de afinidad con la
obra del “maestro/taller de San Juan de la Pefa”, en las que utilizando esquemas
previos generaron una solucion creativa diferente. Parece evidente que, mas alla
de las conexiones ya mencionadas y cada vez mas obvias con el gran taller del
Bearn y del influjo soriano-silense que tuvo que tener el “maestro/taller de San
Juan de la PeRa”, los repertorios utilizados durante el tardorromanico en el
noroeste peninsular ademas de nutrirse de férmulas ya ensayadas en otros
talleres coetaneos, se vieron enriquecidos a su vez con sus propias
aportaciones..

Nos gustaria terminar este trabajo citando a Francisco de Asis Garcia
Garcia, con el que coincidimos en su afirmacién de que “este apresurado
recorrido por las notables realizaciones de Uncastillo y sus implicaciones para el
estudio de la circulacion de modelos escultéricos, asi como de las relaciones de
semejanza que se establecen entre unas obras y otras, podria completarse con
una mirada a las conexiones navarras que abren un campo de exploracion
adicional™?,

%2 GARCIA GARCIA, Francisco de Asis. Op. cit., p 74
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