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RESUMEN:

La Virgen con el Nino que fuera titular de la catedral de Nuestra Senora de la Huerta de
Tarazona es una obra de imagineria gética de una gran belleza y calidad. Su estilo y rasgos
formales son los caracteristicos de una tipologia escultérica surgida seguramente en Bur-
gos que conocié una enorme difusién por el norte de la peninsula Ibérica entre los siglos
XIII'y XIV. Junto a ella estudiamos un grupo de tallas que ilustran la propagacion de este
modelo en Aragon. La relacion de estas con ejemplares conservados en el ambito geogra-
fico vasco-navarro-riojano es ilustrativa de los constantes y fructiferos intercambios artisticos
establecidos a lo largo de la Edad Media con los territorios limitrofes, especialmente con
Navarra. Asi, algunas de estas piezas serian importadas desde talleres de esta procedencia.
Del mismo modo, planteamos la hipétesis del establecimiento de imagineros del mismo
origen en Aragén para atender la gran demanda de estas obras. También analizamos el
papel de la monarquia y nobleza como patrocinadores que hicieron posible el desarrollo y
difusion de esta tipologia.

Palabras clave: Escultura gética, imagineria gética, iconografia mariana, difusiéon de mode-
los, talleres de imagineria, patrocinio artistico, Tarazona.

ABSTRACT:

The Virgin and Child of the Cathedral of Nuestra Senora de la Huerta of Tarazona is a
beautiful work of Gothic imagery of great quality. Its style and formal features are character-
istic of a sculptural typology that arose probably in Burgos, which was widely disseminated in
the north of the Iberian Peninsula between the 13th and 14th centuries. We studied a group
of polychrome wood carvings that illustrate the propagation of this model in Aragén. The
relation of these with sculptures conserved in the Basque-Navarrese-Riojan geographical
scope is illustrative of the constant and fruitful artistic exchanges established along the Mid-
dle Ages with the bordering territories, especially with Navarre. Some of these pieces would
be imported from workshops from this source. In the same way, we propose the hypothesis
of the presence of imagers of the same origin in Aragon to meet the great demand of these
images. We also analyze the patronage of the monarchy and nobility as a decisive factor in
the development and diffusion of this typology.

Palabras clave: Gothic sculpture, Gothic imagery, Marian iconography, diffusion of models,
imagery workshops, artistic patronage, Tarazona.




a imagen de la Virgen con el

Nino que desde época mo-

derna recibe culto bajo la advo-

cacion de Nuestra Senora del

Rosario en la catedral de Nues-
tra Senora de la Huerta de Tarazona
(Zaragoza) se puede identificar con la
antigua titular del templo [fig. 1]. Se
trata de una excelente talla en madera,
dorada y policromada que representa
a Maria entronizada con Jesus sentado
sobre su rodilla izquierda siguiendo un
modelo habitual en la imagineria gética.
Aunque se mantienen la solemnidad de
los gestos y la frontalidad intrinsecas a
su iconografia, la elegancia de sus for-
mas es propia del gético, apreciandose
la influencia del arte francés en la na-
turalidad del tratamiento del plegado
y en la idealizacion de las facciones. Se
venero en el altar mayor desde princi-
pios del siglo XIV hasta que fue retirada
para instalar en su lugar el retablo presi-
dido por la imagen realizada entre 1437
y 1441 por el escultor Pere Joan. Poco
después se traslado a la antigua capilla
de San Beltran, consagrada a partir del
siglo XVI a Nuestra Senora del Rosario,
donde pas6 a formar parte de un retablo
compuesto por varias pinturas sobre ta-
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bla que serian ensambladas en una ma-
zoneria de hacia 1520. Alli permanecio
hasta mediados de los anos ochenta del
siglo pasado. Después de una restaura-
cion realizada en 1987 por el Instituto
de Patrimonio Historico Espanol estuvo
custodiada en las dependencias de la
sacristia de la Seo turiasonense para su
salvaguarda mientras se prolongaban
las obras emprendidas en el templo.
En 2016 fue objeto de una nueva res-
tauracion patrocinada por la Fundacion
Tarazona Monumental, en la que se le
devolvio la vivacidad de su policromia.
Aprovechando la recuperacion de esta
magnifica pieza y su actual exposicion
en la antigua capilla de la Transfigura-
cion y San Ildefonso —ahora de Nuestra
Senora del Carmen—, realizamos su estu-
dio valorando su importancia historicay
artistica, junto a un grupo de imagenes
procedentes de diferentes localidades
de Aragon representativas de la influen-
cia de la escultura navarra y castellana y
la difusion de los modelos marianos en
la imagineria gética aragonesa.

La Virgen con el Nino de Tarazona
esta relacionada con una tipologia bien
conocida y definida por la historiografia
dedicada al arte medieval hispanico en
la que se incluye un numeroso grupo de
imagenes marianas de gran calidad ar-
tistica, cuya homogeneidad en cuanto a
estilo y a las caracteristicas formales que
las definen nos permiten identificarlas
con cierta facilidad. Este tipo se difun-
di6 por una amplia zona del norte de la




1. Antigua titular de la catedral de N* S* de la
Huerta, posteriormente Nuestra Seniora del Rosario.
Catedral de Tarazona. Foto Jesus Criado, cortesia del
Cabildo de la Catedral de Tarazona.

Peninsula que abarca Cantabria, Casti-
lla-Le6n, La Rioja, Pais Vasco, Navarra,
Aragon, Cataluna y Madrid, a lo largo
de un periodo que se extiende desde el
ultimo tercio del siglo XIII hasta media-
dos del XIV. Su origen se localiza en el
foco burgalés desde el que se propago

con mayor o menor intensidad por las
zonas senaladas. El apogeo del culto ma-
riano que estimul6 el deseo de los be-
nefactores de los templos de enriquecer
sus altares dotandolos de bellas image-
nes explica el éxito de esta tipologia.

Las imagenes aragonesas de este gru-
po estan relacionadas con ejemplares
conservados en Navarra; de hecho, bue-
na parte de ellas fueron importadas des-
de alli. Pero, ademas, algunas pudieron
ser realizadas por imagineros de aquella
procedencia desplazados hasta Aragén
para hacer frente a la demanda de estas
piezas. Otras se pueden atribuir a talleres
locales que tomaron como modelo obras
de esta tipologia, lo que refleja el fuer-
te impacto de esta produccion. Su loca-
lizacion en zonas limitrofes con el reino
vecino es un ejemplo de los constantes
intercambios artisticos entre ambos terri-
torios a lo largo de la historia, favorecidos
por los contactos politicos, econémicos y
sociales. También es posible que llegaran
piezas desde Castilla, si bien no se han
conservado suficientes ejemplares que
nos permitan hablar de una influencia
tan intensa como la navarra.

Antes de continuar es necesario
precisar que durante el periodo en el
que aparecié esta tipologia, de forma
simultdnea al desarrollo y difusion de
sus variantes, surgieron y circularon
otros arquetipos semejantes con los que
comparten ciertos rasgos formales pro-
pios de la estética imperante en aquella
época. Al mismo tiempo, todavia se rea-
lizaban tallas siguiendo modelos prece-
dentes muy arraigados cuyo origen se
remonta hasta los inicios del siglo XIII,
por lo tanto, sujetas a los canones del ro-
manico. Resulta obvio recordar que en
aquella época muchos altares estaban
presididos por imagenes centenarias



que gozaban de una gran veneracion.
Muchas obras de cronologia avanzada
del siglo XIV, a pesar de ser plenamente
goéticas, mantienen rasgos que les pro-
porcionaban un aspecto arcaizante por
las caracteristicas de la iconografia que
representan, la tosquedad del trabajo de
muchos artesanos o por ambas circuns-
tancias. Por lo tanto, en aquella época
se produjo una convivencia de modelos
pertenecientes a diferentes tradiciones.
Ello implica que en los ejemplares del
grupo que vamos a analizar todavia do-
mina la frontalidad en su disposicion y
la solemnidad de sus gestos, si bien se
aprecia un tratamiento naturalista del
plegado y una idealizaciéon del modelo
mariano acorde con los principios de
belleza del gotico.

DEFINICION DE LA TIPOLOGIA

El conocimiento de esta tipologia ha
avanzado de forma lenta. Sin embargo,
las investigaciones dedicadas a su estudio
han suscitado un interesante debate en
torno a varias cuestiones: ;donde se ori-
gino la tipologia?, ¢;por qué territorios se
extendio?, ¢a partir de cuando se difun-
di6?, sesta relacionada con las represen-
taciones marianas de las miniaturas de
los codices de las Cantigas?, ¢existié una
obra primigenia de la que se hicieron
copias e imitaciones, de las que a su vez
surgieron diferentes variantes?, ;donde
hay que buscar aquel hipotético arqueti-
po: en una obra de bulto redondo o en
la escultura monumental?, :quién fue
el promotor de dicha obra? y :quién o
quiénes favorecieron la propagacion de
estas obras?

El marco geografico por el que se
difundio la tipologia se ha ido amplian-
do conforme se han ido conociendo los

ejemplares relacionados con ella. Weise
fue el primer investigador que apunto
la existencia de un grupo de virgenes
sedentes de los siglos XIII y XIV que
siguen unas mismas caracteristicas, de
las que la mds antigua e importante es
la Virgen de la Esclavitud de Vitoria. Si
bien restringe la localizacion de estas
obras en el Pais Vasco, reconoce que
ésta es la zona de la que tiene un mayor
conocimiento.! Poco después, Mayer
amplio el area por el que se extendio la
tipologia al Pais Vasco y Navarra, si bien
cita la Virgen con el Nino conservada en
el Museu de Lleida: Diocesa i Comarcal
como pieza modélica.? Hay que tener
en cuenta que en estas fechas la biblio-
grafia en la que se pudieran encontrar
repertorios de imagenes medievales era
limitada —los cuales ademas no estaban
dedicados escusivamente a aspectos ar-
tisticos—, siendo las provicias de Guipuz-
coa y Vizcaya las primeras que contaron
con publicaciones que ofrecian fotogra-
flas de obras medievales.® Se tardaron
varios anos hasta que Gudiol Ricart reto-
mo el tema, senalando la existencia de
un grupo de tallas a las que denomina
«virgenes vasconavarras», aunque ad-
vierte su expansion por toda Castilla,*

1. George WEISE, Spanische plastik aus sieben
jahrhunderten, Reutlingen, Gryphius-Verlag, 1927,
II/1, pp. 83-86.

2. August L. MAYER, El estilo gotico en Espana,
Madrid-Barcelona, 1929, p. 92.

3. José A. L1ZARRALDE, Ensayo iconogrdfico,
legendario e historico. Andra Mari, resenia historica
del culto de la Virgen Santisisma en la provincia de
Guipuzcoa, Bilbao, 1926. Todavia tardaria unos
anos en publicar su segunda resena: José A. Li-
ZARRALDE, Ensayo iconografico, legendario e historico.
Andra Mari, resena historica del culto de la Virgen
Santisisma en la provincia de Vizcaya, Bilbao, 1934.

4. Walter William Spencer Coox y José Gu-
DIOL RICART, Pintura e imagineria romdnicas, en




2. Virgen con el Nirio, Metropolitan Museum of Art,
Nueva York. Foto MET.

y cita a la Virgen de la Sede de Sevilla
como representativa de la enorme im-
portancia del tipo.® Randall en un estu-
dio monografico sobre una Virgen con

Ars Hispaniae, vol. VI, Madrid, 1950, p. 354, fig.
389 (2" ed. 1980, pp. 325-326, fig. 429).

5. Ibidem, 1950, pp. 354 y 389, fig. 444 (2* ed.
1980, pp. 326 y 355, fig. 482).

el Nino conservada en el Metropolitan
Museum de Nueva York [fig. 2] sitaa el
centro neuralgico de la tipologia en el
drea entre Alava, La Rioja y Navarra, am-
pliando el ambito geografico por el que
se difundi6 desde la provincia de Palen-
cia hasta la de Huesca.® En estudios pos-
teriores, se ha comprobado el impacto
de este modelo en determinadas zonas
geograficas. Asi, Ara Gil relaciona con
esta tipologia las virgenes del tipo 3° de
su clasificacion de la imagineria maria-
na vallisoletana.”

La principal aportacion para el co-
nocimiento de estas obras se debe a Fer-
nandez-Ladreda Aguadé.® Su primer tra-
bajo sobre la tipologia ocupa un extenso
capitulo de su tesis doctoral dedicada a
la imagineria medieval mariana en Na-
varra, en el que se incluye un numeroso
grupo de imdagenes que destacan por su
homogeneidad y alta calidad artistica.
Entonces contabiliza el mayor ntimero
de piezas en el Pais Vasco, Navarray La
Rioja —mds de un centenar—, a las que
suma varios ejemplares de Castilla-Leon
—en las provincias de Palencia, Vallado-
lid y Leén—, Cantabria, Madrid y Aragén
—en las provincias de Huesca y Zarago-
za—. Dentro del area vasco-navarra-rioja-
na la mayor concentracion de tallas que
incluye se encuentran en Navarra y Ala-
va, por lo que considera que dicho te-
rritorio constituye el «centro neuralgico

6. Richard H. RANDALL,«A Spanish Virgin
and Child», The Metropolitan Museun of Art Bulle-
tin, XIII, 4 (Nueva York, 1954), pp. 137-143.

7. Clementina Julia ARA GIL, Escultura gotica
en Valladolid y su provincia, Valladolid, Institucion
Cultural Simancas, Excma. Diputacién Provincial
de Valladolid, 1977, pp. 136-142.

8. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, Ima-
gineria medieval mariana en Navarra, Pamplona,
Gobierno de Navarra, 1988, pp. 141-210.



del tipo, cuya frecuencia tiende a dismi-
nuir en los restantes territorios, pero no
de modo uniforme sino gradualmente,
en proporcion a su distancia con respec-
to a dicho centro neuralgico».” Ala hora
de abordar su investigacion, esta histo-
riadora tiene presente el marco geogra-
fico donde aparecen estas obras desde
el punto de vista de las circunscripcio-
nes eclesiasticas teniendo en cuenta sus
limites en época medieval, y no de las
divisiones territoriales civiles actuales,
ya que «parece mucho mads correcto em-
plear un género de entidad territorial
que existia en el momento en que se
elaboraron las obras del tipo y que tenia
ademas gran peso —la di6cesis— en lugar
de uno desconocido en la época y que
solo aparecera mucho mas tarde —la pro-
vincia—». De este modo, el area de maxi-
ma concentracion de obras relacionadas
con este modelo que incluye en su es-
tudio coincide con los limites de la di6-
cesis de Calahorra-La Calzada, que du-
rante el periodo en el que se desarroll6
dicha produccion artistica comprendia
casi la totalidad del territorio del Pais
Vasco, parte de Navarra y La Rioja. Sin
embargo, a la hora de designar un nom-
bre al modelo cree que es mas oportuno
llamarlo «tipo vasco-navarro-riojano», ya
que al no coincidir las circunscripciones
de la diocesis de época medieval con las
actuales, que se restringen a La Rioja, el
uso del apelativo «calagurritano» podria
llevar a confusién.!?

La denominacion de «tipo vasco-
navarro-riojano» ha gozado de cierta
aceptacion, en buena medida gracias a
la pormenorizada definicion de la tipo-
logia y sus variantes que ofrece Fernan-

9. Ibidem, pp. 145-147.
10. Ibidem, pp. 146-147, nota 22.

dez-Ladreda, lo que permite identificar
inmediatamente a las obras que se pue-
den relacionar con ella. Sin embargo,
presenta un inconveniente, ya que otor-
ga un papel principal a los ejemplares
de este territorio dejando en un segun-
do plano a los localizados fuera de €l
Pero hay que tener en cuenta que se tra-
ta de un estudio centrado en la imagi-
neria mariana conservada en Navarra y
que su autora desconocia la abundancia
de obras de este tipo conservadas mas
alla de los limites que abord6 en su in-
vestigacion inicial. De este modo, si bien
tiene un preciso conocimiento de las
imagenes del area vasco-navarro-riojana,
en el momento en el que se publicé su
primer estudio acerca del tipo, el corpus
de la imagineria goética mariana de los
territorios de Castilla y Le6n no era tan
exhaustivo, debido a que la bibliografia
dedicada al tema era muy inferior. Por
ello, en sucesivos trabajos a los que nos
referimos a continuacién, conforme se
ha ido ampliando el catilogo de obras
relacionas con el tipo, la profesora ha
puntualizado en lo referente a la propa-
gacion del tipo y a su lugar de origen,
asi como a la cuestién en torno a su de-
nominacion, desechando finalmente el
apelativo «vasco-navarro-riojano».

La proliferacion de estudios desde
finales del siglo pasado ha permitido
analizar de forma mas precisa la propa-
gacion de esta tipologia y sus variantes.!!
En este sentido, destaca el catalogo de

11. No es mi intencién en este trabajo realizar
un estado de la cuestion pormenorizado, trabajo
que ya ha realizado y publicado Clara FERNAN-
DEZ-LADREDA AGUADE, «Algunas reflexiones
en torno a las virgenes del llamado tipo vasco-
navarro-riojano», en Congreso Internacional «La
Catedral de Leon en la Edad Media». Actas, Leon,
Universidad de Leo6n, 2004, pp. 623-636.




1991 de escultura medieval del Museu
Fréderic Marées de Barcelona en el que
se encuentran varios estudios dedicados
a ejemplares que representan la enorme
difusion del tipo por Castilla.!? Ademas
se analizan otras piezas con caracteristi-
cas similares a las de la tipologia que ana-
lizamos, si bien no todas ellas se pueden
vincular directamente con ella ya que
les falta alguno de los elementos que la
definen y difieren en el tratamiento del
plegado o en los gestos que realizan Ma-
riay Jesus.

En dicho catalogo destaca la aprecia-
cion realizada por Yarza Luaces, quien en
el estudio de una de las piezas de origen
navarro no solo recuerda la gran difusion
del tipo por los territorios vasco, navarro
y riojano e indica su enorme éxito en
Castilla, sino que ademads apunta que es
en el entorno burgalés donde surgio el
modelo a partir de la existencia de una
hipotética primera obra arquetipo.'?

Ese mismo ano aparece publicado un
trabajo de Martinez Martinez en el que
resalta la importancia del tipo en Bur-
gos ampliando hasta treinta el namero
de obras conservadas en la provincia re-
lacionadas con él.14

12. Algunos de los mas significativos son: Joa-
quin YARZA LUACES, «187. Mare de Déu amb el
Nen», en Fons del Museu Frederic Mavres/1, Barce-
lona, Ajuntament de Barcelona, 1991, pp. 238-
239; Anna MUNTADA 1 TORRELLAS, «188. Mare
de Déu amb el Nen», en Fons del Museu..., pp.
239-240; y M* Luisa MELERO MONEO, «191. Mare
de Déu amb el Nen», en Fons del Museu..., p. 242.

13. Joaquin YArRzA LUACES, «398. Mare de
Déu amb el Nen», en Fons del Museu..., p. 406.

14. M* José MARTINEZ MARTINEZ, «Imagine-
ria medieval mariana en la Ribera», Biblioteca. Es-
tudio e Investigacion, 6 (Aranda de Duero, 1991),
pp- 151-153.

En 2004 Fernandez-Ladreda dio
cuenta de su laboriosa busqueda de ima-
genes procedentes de diferentes puntos
de Espana que se pueden incluir dentro
de este tipo, ofreciendo un actualizado
estado de la cuestion que evidencia la
amplitud de la difusion de este tipo de
piezas.!® Esta autora reconoce que el
conjunto de obras de procedencia cas-
tellana es superior al que estimaba en
sus primeros estudios, pero insiste en
la evidencia de que el territorio vasco-
navarro-riojano sigue ofreciendo una
mayor concentracion de ejemplares.
En este sentido plantea una explicacion
basada en las circunstancias historico-
artisticas del periodo en el que se pro-
dujo la aparicion y difusion de la tipolo-
gia. En la segunda mitad del siglo XIII
el arte castellano-leonés vivié una época
de esplendor, en la que Burgos fue un
importante centro en el campo esculto-
rico donde se realizaron obras seneras
que serian imitadas y se convertirian en
arquetipos que habrian influido en la
imagineria de otros lugares. Al contra-
rio, en aquel periodo la plastica de Na-
varra, La Rioja y el Pais Vasco es mucho
mas modesta. De este modo, el contex-
to historico favorable hizo posible que
el nacimiento del tipo se produjera en
torno a los talleres castellanos y mas con-
cretamente burgaleses. Sin embargo, en
el periodo de maxima difusion del tipo,
entre los anos finales del siglo XIII y la
primera mitad del siglo XIV, la plastica

15. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, «Al-
gunas reflexiones...», ob. cit. La misma autora
retoma el tema en Clara FERNANDEZ-LADREDA
AcuaDpE, «Las imagenes devocionales como
fuente de inspiracion artistica», Codex Aquilaren-
sis. Revista de Arte Medieval. Cuadernos de Investi-
gacion del Monasterio de Santa Maria la Real, 28
(Aguilar de Campoo, 2012), pp. 185-201, espec.
pp- 192-198.



castellana atraveso una etapa de crisis,
de la que se salvo precisamente el area
alavesa, al mismo tiempo que se produ-
jo un florecimiento artistico en Navarra.
Por ello, no es casual que la mayoria de
las obras que se pueden datar en dichos
limites cronolégicos se concentre en el
ambito vasco-navarro-riojano.

Por lo tanto, los grupos mas numero-
sos se encuentran en Castilla-Le6n —pro-
vincias de Palencia, Burgos, Valladolid,
Soria, Segoviay Leon—, La Rioja, Pais Vas-
co y Navarra. El nimero de ejemplares
localizados desciende conforme nos ale-
jamos hacia el Oeste. En muchos casos se
trata de obras aisladas, por lo que es pro-
bable que se tratase de obras importadas,
tal y como se ha explicado la presencia
de una de ellas en la provincia gallega de
Lugo, la cual seria oriunda de los talleres
leoneses.!® Hacia el Este nos encontra-
mos con el grupo de imagenes conserva-
das en Aragon, cuyo ntimero ampliamos
en este trabajo. En Cataluna se conser-
van tres, en el Museu de Lleida: Diocesa
i Comarcal,'” en el Museo de Vic'® y en

16. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, «Al-
gunas reflexiones...», ob. cit., nota 52.

17. Francesca EspANOL BERTRAN, «Imatge de
Santa Maria I’Antiga», en La Seu Vella de Lleida.
La Catedral, els Promotors, els Artistes. S. XIII a XV,
Barcelona, Generalitat de Catalunya. Departa-
ment de Cultura, 1991, pp. 45-46; Rosa M* TERES
1 TomAs, «Santa Maria 1"Antiga», en Museu Dio-
cesa de Lleida, 1883-1993. Cataleg. Pulchra, Lleida,
Departament de Cultura de la Generalitat de Ca-
talunya, 1993, p. 120; y Rosa M* TerES 1 ToMAS,
«Santa Maria I'Antiga», en Seu Vella. L esplendor
retrobada, Lleida, 2003, pp. 327-329.

18. Josep Bracons 1 CrLAPES, Cataleg de
Uescultura del Museo Episcopal de Vic, Publicacions
del Patronat d Estudis Ausonecs, Publicacions
del Museo i Biblioteca Episcopals de Vic, n® 36,
1983, pp. 80-81.

la catedral de Barcelona,!” que ilustran la
notable difusion de estas obras.

Sin duda existi6 un nimero mayor
de obras del tipo, especialmente en el
entorno burgalésy en el area vasco-nava-
rra-riojana. Pero también debieron pro-
liferar en otros territorios mucho mas
de lo que nos dejan sospechar los es-
casos ejemplares conservados. Por ello,
hay que tener en cuenta que la cuan-
tificacion del tipo a partir de las obras
conocidas s6lo nos permite completar
parcialmente el panorama de la propa-
gacion de esta produccion artistica, ya
que si bien es evidente su importancia
en los focos vasco-navarro y burgalés,
hay zonas, cuyo patrimonio artistico ha
sufrido constantes pérdidas, donde no
podemos confirmar si las pocas piezas
conservadas son efectivamente testimo-
nios excepcionales, que llegarian a sus
destinos como resultado de la importa-
cion de obras desde aquellos focos, o si
son solo un reducido ejemplo de una
produccién mayor.

Si bien encontramos unanimidad en
aceptar que el lugar de origen del tipo
se halla en el foco burgalés, desde el
que se extendioé por los territorios veci-
nos, la cuestiéon en torno a la hipoétesis
de la existencia de un prototipo comun,
planteada por Yarza Luazes, no ha ha-
llado una respuesta satisfactoria, ya que
nos encontramos ante un problema de
dificil solucién, pues la mayoria de las
opciones que se han expuesto apuntan a
obras desaparecidas. La homogeneidad
en cuanto a los rasgos formales y estilis-
ticos de las obras relacionadas con esta
tipologia permite defender la idea de la
existencia de un primitivo modelo co-

19. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, «Las
imagenes devocionales...», ob. cit., p. 194.




mun a partir del cual se desarrollarian
con posterioridad las diferentes varian-
tes. A la hora de buscar este hipotético
arquetipo en una obra concreta se han
sugerido varias posibilidades. No sélo se
ha buscado en otras imagenes exentas
sino también en las representaciones
marianas que ofrecen otros campos de
las artes como la escultura monumental
o la miniatura.

Segun algunos autores, el mode-
lo esta definido en los codices de las
Cantigas de Alfonso X el Sabio, tanto
del manuscrito de la Biblioteca de El
Escorial como del de la Biblioteca Na-
zionale Centrale de Florencia, lo que
no significa que los imagineros se ins-
piraran directamente en estos.?’ Lahoz
Gutiérrez insiste en la afinidad entre las
tallas alavesas del tipo, encabezadas por
la Virgen de la Esclavitud de Vitoria, y
las representaciones de las Cantigas, 1o
que le lleva a relacionar el origen de esta
produccion con el ambito cortesano cas-
tellano.?! Martinez Martinez llega a uti-

20. Clementina Julia ArRA GIL, Escultura gotica
en Valladolid..., ob. cit., pp. 138-140; Clementina
Julia Ara GiL, «<Mare de Déu amb el Nen», en
Fons del Museu..., p. 237; Joaquin YARZA LUACES,
«187. Mare de Déu amb el Nen», en Fons del Mu-
seu..., pp. 238-239; Rosa ALcoy 1 PEDROS, «382.
Mare de Déu amb el Nen», en Fons del Museu...,
pp- 391-392.

21. M* Lucia LAHOZ GUTIERREZ, «Patronato
real en el gético en Alava», Boletin del Museo e Ins-
tituto «Caméon Aznar», LXIX (Zaragoza, 1997), pp.
53-80; M* Lucia LaAHOZ GUTIERREZ, El arte gotico
en Alava, Vitoria, 1999, pp. 107-108; M* Lucia
Lanoz GUTIERREZ, «A propésito de la Virgen de
la Esclavitud y Alfonso X», en José Javier Vélez
Chaurri, Pedro Luis Echeverria Goni y Felicitas
Martinez de Salinas Ocio (eds.), Estudios de histo-
ria del arte en memoria de la profesora Micaela Porti-
lla, Vitoria, Diputacion Foral de Alava, 2008, pp.
45-53; M* Lucia LaAHoz GUTIERREZ, El intercambio
artistico en el gotico, la circulacion de obras, de artistas

lizar la denominacion de «virgenes que
derivan de las Cantigas» para referirse a
las imagenes relacionadas con esta tipo-
logia ya que apunta que es en sus minia-
turas donde aparece por primera vez.??

Fernandez-Ladreda rechaza la po-
sibilidad del influjo de las miniaturas
alfonsinas en los imagineros, ya que en
su opinion aquellas se inspiraron en
realidades preexistentes. Indica que de
haber un intercambio entre ambas ma-
nifestaciones artisticas los autores de los
codices serian quienes tomarian inspira-
cion de las tallas veneradas en los tem-
plos, y no al revés. Ademas, siguiendo
con sus puntualizaciones, estas repre-
sentaciones coinciden en la disposicion
de las figuras, pero faltan algunos de los
elementos definitorios del tipo, que se
encuentran en ciertos elementos de la
indumentaria, sobre los que insistire-
mos mas adelante: el broche con el que
se cierra el escote del vestido de Maria y
el fiador del manto.?

Los miniaturistas no conocian cada
una de las imagenes que protagonizan
aquellos relatos, ni tampoco seria esta
su principal preocupacion, porque en
realidad no era necesario reproducir
réplicas exactas de aquellas para cum-
plir su objetivo que era evocar de forma
idealizada a aquellas piezas. En estos
codices se encuentra una mayor diversi-

y de modelos, Salamanca, Servicio de Publicacio-
nes, Universidad de Salamanca, 2013, pp. 15-27.

22. M* José MARTINEZ MARTINEZ, «Image-
nes goticas exentas de los siglos XIII y XIV: Cla-
sificacion tipologica», Arte Medieval en la Ribera
del Duero, en Biblioteca, Estudio e Investigacion, 17
(Aranda de Duero, 2002), pp. 187-231, espec. pp.
216-217.

23. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, «Al-
gunas reflexiones...», ob. cit., pp. 633-634.



dad de modelos que siguen formulacio-
nes estandarizadas de la época. Asi, los
relatos que se refieren a esculturas que
por aquel entonces ya tenian cierta an-
tigiedad estan ilustrados con imdagenes
cuyos rasgos son acordes con el estilo vi-
gente en la segunda mitad del siglo XIII.
Por otra parte, no hay que olvidar que
las figuraciones marianas de las Cantigas
simulan representaciones tanto de bulto
redondo como bidimensionales, pero
todas ellas siguen unos mismos canones.
Como indica Lahoz Gutiérrez, las dife-
rencias que pueden encontrarse entre
unas y otras representaciones se puede
explicar por el hecho de que se tratan
de lenguajes artisticos distintos y no es-
tan destinadas a cumplir con unos mis-
mos usos y funciones.?* Evidentemente,
ambas manifestaciones fueron producto
de una misma corriente cultural, estimu-
lada por el apogeo de la devocion maria-
na que impregnaba la religiosidad de la
época. De este modo, la amplia propaga-
cion geografica y temporal de las tallas
que siguen el modelo es equiparable a
la que tuvieron los relatos cantados en
las Cantigas.

También cabe la posibilidad de que el
arquetipo original se hallase en la escul-
tura monumental. Para Weise la Virgen
de la Esclavitud evocaba las esculturas
de los porticos de la catedral de Vitoria.
Sin embargo, tanto la talla como el con-
junto monumental son realizaciones de
fechas avanzadas, antes de las cuales se
pueden datar algunas imagenes del tipo.

En su estudio de la Virgen proceden-
te de Treviana (La Rioja), Alcoy i Pe-
dros, relaciona su estilo con el de las es-
culturas de la fachada de la catedral de

24. M* Lucia LAHOZ GUTIERREZ, El intercambio
artistico..., ob. cit., p. 18.

El Burgo de Osma (Soria), que reprodu-
cen tipos que también podemos encon-
trar en la fachada occidental de Le6n o
en la fachada meridional de Santa Maria
de Villalcazar de Sirga (Palencia).? En
la misma linea argumental, Melero Mo-
neo, al analizar una talla de proceden-
cia desconocida —de Palencia o Vallado-
lid—, también conservada en el Museu
Mares, senala la similitud estilistica de la
tipologia con esculturas pétreas como la
Virgen con el Nino del friso de la porta-
da de la iglesia de Villalcazar de Sirga,
insistiendo en que unas y otras forman
parte de una misma tendencia estilistica
derivada de la influencia de los conjun-
tos escultoricos de las portadas de la Co-
roneria en la catedral de Burgos y de la
Virgen Blanca en la catedral de Le6n.?

Martinez Martinez indica que las
obras mas antiguas de la tipologia estan
relacionadas con la escultura monu-
mental burgalesa, concretamente con la
del claustro y de las torres de la catedral.
Asi, atribuye las esculturas de la Virgen
de la Alegria de Burgos —cuyo autor rea-
lizaria también la Virgen Blanca de la ca-
tedral de Leon—, la Virgen con el Nino
de la fachada meridional de Castrojeriz
[fig. 3], y la Virgen titular del monaste-
rio de La Vid, al taller del claustro y de
las torres de la catedral de Burgos, for-
mado por varios escultores cuyos traba-
jos se emprendieron con posterioridad
a 1260 y duraron hasta 1295. Teniendo
en cuenta que estos trabajos estan en
relacion con la actividad de los talleres
catedralicios, plantea la hipotesis de que
tuvieron un modelo anterior que se ha-

25. Rosa ALcoy 1 PEDROS, «382. Mare de Déu
amb el Nen», en Fons del Museu..., pp. 391-392.

26. M?* Luisa MELERO MONEO, «191. Mare de
Déu amb el Nen», en Fons del Museu..., p. 242.




3. Virgen con el Nino de la fachada meridional.
Iglesia de N“ S* del Manzano de Castrojeriz. Foto
Samuel Garcia Lasheras.

llaria entre la estatuaria de las desapa-
recidas portadas de la fachada occiden-
tal, que estarian terminadas en 1257. El
programa iconografico de éstas estaba
dedicado a la Virgen vy, por lo tanto, alli
pudo encontrarse la imagen mariana
prototipo, si bien apunta que es una hi-
potesis que nunca se podra demostrar
por su desaparicion.?” Por lo tanto, re-
conoce que la Virgen de la Alegria es la
mas antigua de las conservadas, fechada
en los anos finales de la década de 1360.
En un articulo posterior, Martinez Mar-
tinez no descarta que se pudiera hallar
en la escultura monumental burgalesa,
si bien acepta como mas probable que el
tipo se originara a partir de una imagen

27. M* José MARTINEZ MARTINEZ, «Imagenes
goticas exentas...», ob. cit., pp. 187-231.

de bulto redondo, siguiendo la hipétesis
de Fernandez-Ladreda que apuntamos a
continuacion.?

Fernandez-Ladreda también recuerda
la influencia de la desaparecida escultu-
ra monumental de las portadas occiden-
tales de la catedral de Burgos en ciertos
conjuntos castellanos, alaveses y riojanos
para argumentar la difusion de ciertos
modelos en la imagineria mariana. Asi,
apunta que en Vitoria algunas escultu-
ras lucen elementos en su indumentaria
caracteristicos del tipo que analizamos,
como las capas de cuerda o el broche
que cierra el escote de la tinica de Ma-
ria, detalles que ya podrian encontrarse
en algunas estatuas burgalesas. En este
sentido, senala la existencia de una serie
de virgenes erguidas que representa una
version del tipo —como las de las iglesias
de San Pedroy de San Miguel en Vitoria—,
que han sido consideradas de influencia
burgalesa y que pudieron ser el eco de
un modelo comin que probablemente
se localizaria en uno de los parteluces
de la fachada principal de la catedral de
Burgos. Sin embargo, en el caso de las
virgenes sedentes cree mas convincente
que el arquetipo hubiera sido también
una imagen exenta.?

Fernandez-Ladreda senala a la primi-
tiva titular de la catedral de Burgos como
obra con la que se inicia el tipo. La in-
vestigadora recuerda una hipétesis que
ya plante6 Randall a partir del hecho de

28. M* José MARTINEZ MARTINEZ, «La escul-
tura monumental de la Catedral de Burgos y su
influencia en la escultura exenta del siglo XIII»,
El Duero Oriental en la Edad Media: Historia Arte
y Patrimonio, en Biblioteca. Estudio e Investigacion,
24 (Aranda de Duero, 2009), pp. 209-246, espec.
p. 245.

29. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, «Al-
gunas reflexiones...», ob. cit., p. 635.



que muchas de estas obras luzcan una
policromia plateada o dorada, lo que per-
mite sospechar que su modelo primitivo
estaria cubierto por placas metalicas. Asi,
identifica a la primitiva titular de la cate-
dral de Burgos con la imagen a partir de
la cual habria surgido el tipo.*® Esta fue
sustituida entre 1460 y 1464 por la actual
a instancias del obispo Acuna y el cabil-
do. Los argumentos defendidos por esta
historiadora del arte son: la aceptacion
de que el mismo influjo que ejercio la es-
cultura monumental de las portadas occi-
dentales de la catedral burgalesa sobre la
escultura de una amplia area geografica,
es equiparable al que ejerceria la titular
de aquel templo respecto en la imagine-
ria posterior; y, por otra parte, que la an-
tigua titular de Burgos estaba forrada de
plata, enlazando con la teoria de Randall
de que el presunto modelo primitivo pre-
sentaba esta caracteristica. Otras piezas
destacadas del tipo también estuvieron
cubiertas por placas de plata sobredora-
da, como la Virgen de la Esclavitud, del
mismo modo que la Virgen de la Sede de
Sevilla, donada por Alfonso X, también
presenta esta caracteristica. La idea de
que aquella fuese la imagen a partir de la
cual se origin6 el modelo estaria reforza-
da por el hecho de que se conserven otros
ejemplares del tipo en la misma ciudad,
en lugares tan destacados como la cate-
dral o el monasterio de las Huelgas.?!

Weise senal6 a la Virgen de la Escla-
vitud como la mas antigua del tipo, si
bien como he indicado este autor tenia
un conocimiento parcial de la difusion
de estas imagenes limitado al Pais Vasco.
Lahoz Gutiérrez concede a esta pieza el
papel de obra a partir de la cual se di-

30. Ibidem, p. 635.
31. Ibidem, p. 636.

fundié el tipo por territorio alavés.*? Sin
embargo, a partir de los rasgos que pre-
senta responde a una variante avanzada
del tipo, de principios del XIV,* y algu-
nas tallas pueden ser anteriores.

Del mismo modo que se ha sugerido
cual seria la hipotética obra a partir de
la cual surge la tipologia, se ha tratado
de identificar a su promotor. Asi, se ha
senalado a Alfonso X el Sabio. A favor
de esta suposicion esta su devocion a la
Virgen Maria que manifest6 por medio
de la composicion de las Cantigas, en las
que expresa de diferentes maneras su
fervor mariano, o a través de la donacion
de esculturas como la Virgen de la Sede,
que regald a la catedral de Sevilla,** o la
primitiva titular de la catedral de Bur-
gos, que segin Fernandez-Ladreda dio
origen al tipo. Lahoz Gutiérrez recuerda
el acontecimiento narrado en la Cantiga
209 del Codice Rico de Florencia: la in-
tervencion de la Virgen en la curacion
de la grave enfermedad que sufrio el rey
hallandose en Vitoria entre 1276y 1277,
hecho que seria motivo suficiente para
justificar el regalo regio de una imagen
de la Virgen con el Nino, que original-
mente recibi6 culto bajo la advocacion

32. M* Lucia LAHOZ GUTIERREZ, Ll intercambio
artistico..., ob. cit., p. 15.

33. Micaela Josefa PORTILLA VILORIA, Emi-
lio ENcIsO VIANA, José M* AZCARATE RISTORI y
otros, Catdlogo monumental de la didcesis de Vitoria,
Tomo III, Ciudad de Vitoria, Vitoria, Caja de Aho-
rros Municipal de Vitoria, 1968, p. 98.

34. La escultura pertenecia a Alfonso X quien
la dond, a peticion popular, a la primitiva cate-
dral de Santa Maria, tal y como se cuenta en la
Cantiga 324 redactada entre 1279 y 1282: Teresa
LaGuNa PAUL, «Virgen de la Sede», en Isidro G.
Bango Torviso (dir.), Maravillas de la Esparia me-
dieval: tesoro sagrado y monarquia, vol. 1, Estudios y
catdlogo, Valladolid, Junta de Castilla y Le6n, Caja
Espana, 2001, p. 436.




de Santa Maria de Vitoria.® Sin em-
bargo, aunque el relato no deja lugar a
dudas sobre el caracter piadoso del mo-
narca, la datacion en fechas posteriores
de la Virgen de la Esclavitud no permite
relacionarla con esta posible donacion.

El patrocinio de obras de este tipo
contaria igualmente con el favor de sus
sucesores. Gutiérrez Banos apunta la po-
sibilidad de que la Virgen de La Vid fue-
ra regalada a la Orden Premostratense
que regia el monasterio por Sancho IV
el Bravo (1287-1295). En defesa de esta
atribucion aduce que en el contexto per-
sonal en el que discurri6 su vida prolife-
raban obras de estas caracteristicas, que
la escultura es un obra excepcional en su
entorno geografico, lo que apunta a un
donante extraordinario, y que una obra
de tan alta calidad artistica no solo es
producto del trabajo de un gran maestro
sino también de un elevado mecenazgo.?
La presencia de los escudos con leones y
castillos en los pedestales de algunas ima-
genes confirmaria la vinculacion de la
realeza con dichas piezas. Segun Ibarbu-
ru Asurmendi su presencia en el pedestal
de la Virgen con el Nino procedente de
Alegria (Alava), permite suponer que se
trata de una donacion real, tal vez con
motivo de la fundacion de lavilla en 1337
bajo el reinado de Alfonso XI.%7

35. M* Lucia LaAHoz GUTIERREZ, «Patronato
real...», ob. cit., pp. 107-108; M* Lucia LaHOZ
GUTIERREZ, «A propoésito de la Virgen de la Es-
clavitud...», ob. cit., pp. 45-53; M" Lucia Lanoz
GUTIERREZ, El intercambio artistico..., pp. 15-27.

36. Fernando GUTIERREZ BANOS, Las empresas
artisticas de Sancho IV el Bravo, Valladolid, Junta de
Castilla y Le6n. Consejeria de Educacion y Cul-
tura, 1997, pp. 115-122.

37. M* Eugenia IBARBURU ASURMENDI, «404.
Mare de Déu amb el Nen», en Fons del Museu.. .,
pp- 411-412.

En la difusion de la tipologia inter-
vendrian mas actores pertenecientes a la
alta nobleza. Para Alcoy i Pedros la re-
presentacion en la base de la Virgen de
Treviana de las armas de Castilla y Le6n
junto a las de la familia de los Ayala re-
cuerda la fuerte implicacion de la mo-
narquia en la devocion mariana, hecho
que queda reflejado en las Cantigas del
rey Alfonso X. Segun ella la presencia de
estas insignias podria estar relacionada
con las alianzas politicas del momento y
con el compromiso entre ciertas familias
de la nobleza con la corona castellana,
siendo de ello testimonio la propia ima-
gen de la Virgen.?

Fernandez-Ladreda indica que la
presencia de escudos de la realeza y de
familias nobles castellanas es una evi-
dencia de que fueron entregadas como
presentes de miembros de dichos linajes
siguiendo el ejemplo de los gestos reali-
zados por los monarcas. De esta manera,
los aristocratas quisieron imitar en sus
regalos a las imdagenes mas prestigiosas
y significativas promovidas por los re-
yes, entre las que destacaria la de la ca-
tedral burgalesa, motivo suficiente para
sospechar que su promotor fue Alfonso
X, quien también realiz6 donaciones
similares a otras catedrales, como la de
Sevilla. Otras piezas de la capital caste-
llana que también muestran los escudos
reales, una conservada en la misma cate-
dral y otra en el monasterio de las Huel-
gas, e incluso la del convento de Santo
Domino el Real de Madrid que luce los
mismos emblemas, pudieron ser regalos
de un miembro de la realeza.®

38. Rosa ALco1 1 PEDROS, «382. Mare de Déu
amb el Nen», en Fons del Museu..., pp. 391-392.

39. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, «Al-
gunas reflexiones...», ob. cit., pp. 635-636.



En definitiva, no cabe duda de que el
mecenazgo de la monarquia y nobleza
castellanas seria decisivo en la difusion
de la tipologia. Asi, es significativo que
los tinicos motivos herdldicos que podia-
mos encontrar en una talla aragonesa,
que se hallaban en la peana de la Virgen
del Capitulo de Trasobares —desgracia-
damente eliminados—, eran las armas de
la corona castellano-leonesa® [figs. 30 y
31].

Los margenes cronologicos entre los
que se originé y mantuvo su vigencia
esta tipologia se deben situar aproxima-
damente entre el altimo tercio del siglo
XIHI y mediados del XIV. Si aceptamos
que la primera imagen fue la primitiva
titular de la catedral de Burgos, desapa-
recida, que seria coetdnea a la escultura
monumental de la fachada occidental,
en la que también pudo encontrarse di-
cho modelo por primera vez, pero que
también ha desparecido, y que esta esta-
ba terminada en 1257, podemos situar
en los anos precedentes a esta fecha el
nacimiento de la tipologia. Los imagi-
neros empezarian a copiarla en los anos
siguientes, por lo que las diferentes va-
riantes surgirian a partir de la década
de 1260. La difusion de estos modelos
tendria su maximo apogeo entre los ul-
timos decenios del XIII'y el primer cuar-
to del XIV. Los ejemplares mads tardios
que se realizaron se pueden situar en los
anos centrales del trescientos, pudiendo
datarse alguno de ellos en torno a las fe-
chas precedentes a las graves crisis pro-
vocadas por la Peste Negra a partir de
1348, y al estallido de la Guerra de los
Dos Pedros en 1356.

40. Francisco ABBAD Rios, Catdlogo Monumen-
tal de Espania. Zaragoza, Madrid, Instituto «Diego
Velazquez» del C.S.1.C., 1957, p. 327, fig. 913.

Finalmente, la propuesta de diferen-
tes denominaciones para referirnos a la
tipologia, determinadas por los marge-
nes geograficos que se abarcan en cada
estudio, o por la identificacion de un hi-
potético modelo primitivo, todavia no ha
hallado una solucién satisfactoria. En mi
opinion, no es la cuestion mas importan-
te en torno al estudio de estas imagenes,
ya que se trata de un problema planteado
por los historiadores del arte en un inten-
to por hallar una féormula que facilite la
identificacion precisa de todas las obras
relacionadas con la tipologia. Esta es va-
lida si todas las piezas que responden a
ella comparten sus rasgos formales, obe-
decen a un modelo comun y, en defini-
tiva, 2 un mismo origen. La mayor com-
plejidad a la hora de hallar argumentos
en defensa de un apelativo u otro surge
al abarcar una produccién artistica tan
prolija, difundida por una extension geo-
grafica tan amplia y cuya vigencia se man-
tuvo durante un prolongado periodo de
tiempo. En este sentido, es evidente que
el nombre «tipo vasco-navarro-riojano»
es util en esta zona geografica, incluso
si lo empleamos al ampliar su difusiéon
por un territorio como Aragon, en el que
practicamente todas las piezas conserva-
das estan de alguna manera relacionadas
con las variantes navarras del tipo. Sin
embargo, este deja de ser preciso al de-
mostrarse el origen castellano, concreta-
mente burgalés, del arquetipo, y compro-
bar que en este territorio se encuentran
abundantes piezas que en algunos casos
representan variantes distintas a las que
se pueden encontrar en el ambito vasco-
navarro-riojano. Asi, aunque la defini-
cion del tipo sigue siendo vdlida, con la
salvedad de que hay que ampliar el nu-
mero de grupos en su clasificacion, cuyas
diferencias se encuentran en pequenos
detalles, la denominacion no abarca a




todo el conjunto de obras que responden
a ella. Por lo tanto, es muy dificil bauti-
zar a esta tipologia con un término geo-
grafico que englobe todos los territorios
por los que se difundi6. Por otra parte,
al descartar el origen del modelo en las
miniaturas de las Cantigas alfonsies, se ha
desechado igualmente la denominacion
de «virgenes derivadas de las Cantigas».

En las ultimas resenas sobre este tema
realizadas por Fernandez-Ladreda, se de-
canta por la denominacion «tipo burga-
lés», en funcion al origen del presunto
modelo primitivo.*! Por su parte, Marti-
nez Martinez sugiere el nombre «image-
nes alfonsinas» ya que es durante el reina-
do de Alfonso X cuando se gesta el tipo
y se inicia su expansion. Ambas denomi-
naciones son validas ya que se refieren al
origen comun de todos los ejemplares.

CARAQTERiSTICAS FORMALES DE
LA IMAGENES DE LA TIPOLOGIA

Las imagenes que se pueden cata-
logar dentro de este grupo muestran
una gran uniformidad, principalmente
en cuanto a los elementos que compo-
nen la indumentaria. Algunas tallas no
se pueden incluir por la falta de dichos
elementos y por el tratamiento del ple-
gado a pesar de su similitud, ya que esta
se debe al hecho de que responde a los
canones estéticos imperantes en aquella

41. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, «La
Virgen como imagen de devocién», en M* Te-
resa Lopez de Guereno Sanz (coord.), Alfonso X
el Sabio, Murasa, Comunidad Auténoma Region
de Murcia, Ayuntamiento de Murcia, Caja de
Ahorros del Mediterraneo, 2009, pp. 322-327,
esp. p. 325. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE,
«Sepulcros e imagineria», en El arte gotico en Na-
varra, Pamplona, Gobierno de Navarra, 2015, pp.
337-359, esp. pp. 343-345.

época. En ocasiones, tal y como compro-
bamos en algunos ejemplares aragone-
ses, la ausencia de estos complementos
se debe a modificaciones posteriores de
las obras, mds o menos apreciables. En
estos casos si que se deben de incluir
dentro de este conjunto ya que a pesar
de las alteraciones sufridas es evidente
su pertenencia al grupo. Por otra parte,
también se pueden incluir algunas pie-
zas que responden a un arte mas popu-
lar ya que sus autores, probablemente
artesanos locales, se inspiraron o copia-
ron con mayor o menor fortuna otras es-
culturas de la tipologia, obviando dichos
elementos por economia de medios.

En origen seria habitual que cada
imagen tuviera un pedestal, formado
por varios elementos escalonados que
estarian tallados en el mismo bloque
de madera o en piezas independientes,
aunque este elemento se ha eliminado
en la mayoria de los casos. Esta zona se
pudo aprovechar para representar mo-
tivos herdldicos, por lo que su pérdida
nos ha privado de una informacién que,
ante la falta de documentacion, nos ha-
bria permitido identificar a sus promo-
tores o donantes y situar su realizacion
en un contexto histérico mas preciso
que el que se pude establecer a partir de
cronologias relativas.

Maria se representa en posicion fron-
tal, sentada en un sencillo trono sin
respaldo, ornamentado con molduras
y una decoracion pictérica que puede
representar ventanales intercalados con
oculos, con los pies apoyados en un esca-
bel. Jesus se halla sentado sobre la pier-
na izquierda de su Madre con el cuerpo
levemente girado hacia la derecha para
apoyar sus pies en la pierna derecha o
en el regazo de Maria, aunque en oca-
siones los deja colgados, rompiéndose



la rigidez que impone la frontalidad de
la figura de su Madre. La Virgen apoya
su mano izquierda sobre su Hijo, en el
hombro o en el costado.

Maria viste una larga tanica ajustada
ala cintura por un cenidor, con un esco-
te redondo abierto, adornado por un ri-
bete, que se cierra con un broche circu-
lar adornado con motivos geométricos.
Por encima del escote de la tinica es
visible el cuello de una camisa inferior.
La Virgen esta tocada con un velo cor-
to que cae por encima de los hombros
y de la espalda. Se cubre con un amplio
manto que cae sobre los brazos y se re-
coge encima del regazo, habitualmente
cruzando en diagonal de derecha a iz-
quierda, dejando visible la parte inferior
de la tinica en el lado izquierdo. Un ele-
mento caracteristico es el fiador con el
que esta prenda se ajusta al cuello que
le da el nombre, «capa con cuerda», con
el que es denominado en documentos
castellanos.*? Es un complemento muy

42. Carmen BERNIS MADRAZO, Indumentaria
medieval espanola, Madrid, Instituto «Diego Velaz-
quez», 1956, pp. 62-63, fig. 46; Carmen BERNIS
MADRAZO, «LL.a moda y las imdgenes géticas de la
Virgen. Claves para su fechacién», Archivo Espa-
7ol del Arte, XLIII (Madrid, 1970), pp. 193218,
esp. pp. 207-208. El origen de esta prenda es ger-
manico y se remonta a finales del siglo XII. La
encontramos en los conjuntos monumentales de
algunas catedrales géticas, en especial en escul-
turas que representan a miembros de la monar-
quia. En la corte castellana es muy empleado a
partir de la segunda mitad del siglo XIII, tal y
como atestiguan las esculturas del claustro de la
catedral de Burgos y muchas miniaturas de las
Cantigas. En las representaciones mas antiguas
es un cordon grueso, aunque se generalizo el
fiador formado por tres cordones mas delgados.
En una de las miniaturas de la Cantiga LXIV, se
puede apreciar como estos cordones se pasan
por encima de los hombros para dejarlos caer li-
bremente sobre la espalda: en Concha HERRERO
CARRETERO, Museo de Telas Medievales. Monasterio

vistoso al quedar colgado sobre el pecho
adoptando una forma arqueada con el
vértice mas o menos apuntado. De su
calzado asoman las puntas bajo el traje.
El Nino viste tinica y manto con fiador,
que se suele disponer de forma semejan-
te al de su Medre, y va descalzo.

En cuanto a los atributos que presen-
tan, Maria eleva la mano derecha soste-
niendo una flor o una poma. Jesus, que
bendice con la mano derecha, muestra
con la izquierda el libro de las Sagradas
Escrituras o el Orbe Celeste. La Virgen
lleva sobre la cabeza una gran corona
real, que en origen estaria tallada en
la misma madera, formada por una an-
cha diadema con relieves que imitan in-
crustaciones de piedras preciosas y una
vistosa cresteria de motivos florales o
geomeétricos, con cuya viva policromia
se contribuiria a imitar la riqueza de las
coronas de orfebreria. El Nino no luce
este atributo de realeza.

En este tipo se produce un paso de-
cisivo en la representacion mas natura-
lista de las figuras. A pesar de represen-
tar a las figuras en actitud sedente sus
proporciones tienden a una esbeltez.
Asi, el cuello alargado de Maria contri-
buye a remarcar el perfil ovalado de su
rostro, enmarcado por el cabello rubio
ondulado. La expresion de los rostros se
ha humanizado respecto al semblante
de la imagineria precedente, y muestra
una gran dulzura, si bien sus rasgos es-
tan idealizados. Maria se representa con
amplia frente, nariz alargada y ojos al-
mendrados, y boca pequena en la que se
dibuja una sonrisa. Jesus, representado
como un nino de corta edad, tiene unas
facciones similares a las de su Madre

de Santa Maria la Real de Huelgas. Burgos, Madrid,
Patrimonio Nacional, 1988, p. 17.




pero mas redondeadas. Al quedar des-
cubierta la cabeza del infante el cabello
se representa de forma mas naturalista.

En cuanto a la policromia, debido a
las sucesivas reformas que se han lleva-
do a cabo en estas tallas, la mayoria de
ellas lucen policromias o dorados aplica-
dos en época moderna, aunque a veces
se conserva parcialmente la original. En
algunas ocasiones casi toda su superficie
esta dorada, a excepcion de las carnacio-
nes. Como ya se ha indicado, algunos de
los primeros ejemplares que sirvieron de
modelo estuvieron recubiertos con pla-
cas de plata sobredorada, como era el
caso de la primitiva titular de la catedral
de Burgos —si es que esta fue efectivamen-
te la obra de la que surgio el tipo—. Por
ello cuando no fue posible ornamentar a
las imdgenes con estas costosas cubiertas
se recurriria a dorados o corladuras que
proporcionaran un aspecto lujoso y des-
lumbrante. En ciertos casos tan solo se
dor6 el manto. En este sentido, hay que
tener en cuenta que la intencion de pro-
porcionar un aspecto fastuoso a las ima-
genes de bulto redondo, bien dotando-
las de una cubierta de oro o plata o bien
aplicandole dorados, es una costumbre
antigua que esta documentada y que en-
contramos ya en los mas primitivos ejem-
plares de imagineria que conocemos. A
veces se trat6 de copiar los estampados
que presentaban las telas de la época,
como las caracteristicas bandas horizon-
tales o motivos romboidales.

CLASIFICACION DE LAS IMAGENES
DE LA TIPOLOGIA

El estudio de la imagineria medieval
tiene uno de sus principales inconve-
nientes en la falta de documentacion.
Por ello, el método comparativo se pre-
senta como uno de los mas eficaces,

por lo que es necesario establecer una
clasificacion que nos permita ordenar
el grupo de obras que tratamos de es-
tudiar. En el caso que nos ocupa, dicha
clasificacion ha de tener en cuenta la
actitud de las figuras, los atributos que
muestran, los elementos que componen
su indumentaria y la forma de disponer-
los, asi como el tratamiento del plegado.

Fernandez-Ladreda estableci6 una
clasificacion de las imagenes navarras
que es valido para el estudio las image-
nes aragonesas, dada la estrecha relacion
de estas con aquellas. Asi, hace una pri-
mera division en dos grandes conjuntos
de las tallas navarras pertenecientes al
tipo: las «tallas del tipo en sentido estric-
to», es decir, aquellas que presentan to-
dos los elementos que lo definen, y las
«tallas relacionadas con el tipo», aquellas
en las que falta alguno de estos elemen-
tos, pero estan presentes los suficientes
como para vincularlas al mismo. Dentro
de esta division hace una nueva subdi-
vision tanto en las tallas «en sentido es-
tricto» como en las tallas «relacionadas»,
distinguiendo tres grupos, cada uno de
los cuales muestra unos rasgos formales
diferenciales en cuanto a la disposicion
del Nino, al tratamiento de la indumen-
taria y la forma de sus pliegues, y los atri-
butos que muestran Madre e Hijo.*

El primer grupo de imagenes del tipo
«en sentido estricto» se distingue, en
primer lugar, por la postura del Nino,
que al girarse hacia la derecha apoya su
pie derecho sobre la pierna derecha de
la Virgen y el izquierdo sobre el regazo
materno; en segundo lugar, por la for-
ma de los fiadores de los mantos, muy
apuntados en su vértice; en tercer lugar,

43. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, Ima-
gineria medieval. .., ob. cit., pp. 150-151.



4. Virgen de la O. Parroquia
de San Pedro de la Ria de Estella.

por la mayor angulosidad de los pliegues
que se forman en las vestiduras, siendo
este rasgo mas evidente en las prendas
de Maria, en el velo mostrando un ritmo
zigzagueante, y en el manto adoptando
formas en V al caer sobre sus piernas; vy,
finalmente, por el tipo de atributos que
muestran, la Madre, una flor, y el Hijo, un
libro cerrado. En este grupo Fernandez-
Ladreda incluye las tallas de Los Arcos,
Miranda de Arga, Arizaleta, Fitero, Ber-
binzana, Mendigorria, Artaza y Ubago.**

El segundo grupo presenta diferen-
te disposicion del Nino, que deja caer

44. Ividem, pp. 151-168.

5. Virgen con el Ninio. Parroquia de Santiago de
Puente la Reina. Foto tomada de Clara Fernandez-
Ladreda, Imagineria medieval..., ob. cit., p. 172.

la pierna izquierda al vacio y a veces
las dos; la forma de los fiadores que
sujetan los mantos es mas redondea-
da; y ademas cambia la disposicion del
manto sobre las piernas de la Virgen y
el Nino respecto al grupo anterior, de-
jando visible en mayor medida la parte
inferior de la tinica. A este grupo per-
tenecen las imagenes navarras de San
Pedro de la Rua de Estella [fig. 4], de la
parroquia de Santiago de Puente la Rei-
na [fig. 5], de Olite [fig. 6], Artajona,
Azagra, Carcar, San Adrian, Eransus,
Echavarri y Arzoz.%

45. Ibidem, pp. 168-184.




6. Virgen con el Nirio. Parroquia
de Santa Maria de Olite.

El tercer grupo se diferencia princi-
palmente en que la Madre no apoya la
mano sobre el hombro del Nino sino
que lo sujeta por su parte inferior. A €l
pertenecen las virgenes del Puy de Es-
tella, de Santa Maria de Jus del castillo
de Estella, Bargota, Orisoain, Eriete y
Mélida.*¢

Las imagenes «relacionadas con el
tipo» también se dividen en tres grupos,
cada uno de los cuales presenta las mis-
mas caracteristicas que los anteriores,

46. Ibidem, pp. 184-193.

pero siempre faltando alguno de los ele-
mentos que definen el modelo.*

El grado de evolucion del estilo de
cada una de estas esculturas se detecta
en el tratamiento de la indumentaria,
encontrandose las diferencias mas nota-
bles sobre todo entre los grupos primero
y segundo. Asi, se puede distinguir entre
la mayor angulosidad de los pliegues de
las vestiduras de las imagenes del grupo
primero y la mayor suavidad de las for-
mas que adoptan los ropajes del segun-
do. Este aspecto es significativo a la hora
de senalar los limites cronolégicos de es-
tas obras. Fernandez-Ladreda establece
una datacion relativa para el grupo pri-
mero del ultimo tercio del siglo XIIL.#
El segundo grupo lo sitia en el primer
tercio del siglo XIV, pudiendo datarse
algunos ejemplares en los anos centra-
les del XIV.# Si se quiere matizar mas
dentro de cada uno de los grupos, las
formas que adopta el plegado del velo
y manto pueden ofrecernos algunas pis-
tas, de tal manera que perteneceran a
una etapa mas evolucionada conforme
muestren un plegado mas redondeado,

47. Ibidem, pp. 194-210.

48. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, Ima-
gineria medieval..., ob. cit., p. 151. Esta datacién
es la propuesta por Richard H. Randall para la
talla de The Cloisters («A Spanish Virgin and
Child...», ob. cit., p. 140), que es aceptada por
Fernandez-Ladreda Aguadé al considerar que
se trata de un ejemplar representativo de este
grupo, caracterizado por las semejanzas existen-
tes entre las obras que lo componen.

49. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, Ima-
gineria medieval..., ob. cit., p. 151. La datacion de
estas obras estaria determinada por la propuesta
para la Virgen de la Esclavitud de Vitoria, que
Azcarate fija a principios del siglo XIV (Micaela
Josefa PorTiLLA VILORIA, Emilio ENCISO VIANA,
José M* AzZCARATE RisTORI y otros, Catdlogo mo-
numental..., ob. cit., p. 98).



si bien esta no es una prueba definitiva
de la antigiedad de cada obra ya que
muchos artesanos trabajaban siguiendo
féormulas arcaizantes hasta fechas avan-
zadas.

LA DIFUSION DE LA TIPOLOGIA EN
ARAGON

Respecto a las imdgenes aragonesas
relacionadas con el tipo, Randall fue el
primero en incluir dos tallas aragonesas,
ambas procedentes de la provincia de
Huesca: la Virgen con el Nino de Yéque-
da [fig. 19] y Nuestra Senora la Blanca
de Berbegal® [fig. 27], desgraciadamen-
te desaparecidas. Fernandez-Ladreda
incluy6 varias piezas conservadas en la
provincia de Zaragoza: la antigua titular
de la catedral de Nuestra Senora de la
Huerta de Tarazona [fig. 1], la Virgen
del Perdon en la iglesia parroquial de
San Esteban de Sos del Rey Catolico
[fig. 28], una Virgen con el Nino de Vi-
llarroya de la Sierra, desaparecida® [fig.
26], y la llamada Virgen del Capitulo,
procedente del antiguo monasterio cis-
terciense femenino de Santa Maria de
Trasobares®? [fig. 29]. Janke relacion¢ la
titular de la iglesia de Santa Maria, en
Uncastillo®® [fig. 25]. Buesa Conde in-
cluy6 la imagen de Nuestra Senora de la
Corona, en la iglesia de Santa Maria de

50. Richard H. RANDALL, «A Spanish Virgin
and Child...», ob. cit., pp. 137-143.

51. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, Ima-
gineria medieval..., ob. cit., pp. 146, 178 y 336.

52. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, «Al-
gunas reflexiones...», ob. cit., p. 628.

53. R. Steven JANKE, «Escultura gética en el
Alto Aragon», en Signos. Arte y Cultura en el Alto
Aragon medieval, Zaragoza-Huesca, Gobierno de
Aragén y Diputacion de Huesca, 1993, pp. 167-
168.

Ejea de los Caballeros (Zaragoza)® [fig.
21], y una obra conservada en la colec-
cion Ibercaja de Zaragoza, de proceden-
cia desconocida, por lo que no podemos
determinar si su origen es aragonés.>

Al grupo se suma la Virgen con el
Nino goética de la Sala de Exposiciones
de la iglesia parroquial de Santa Maria de
Tauste (Zaragoza), con toda seguridad
la primitiva titular de este templo [fig.
11].5% En mi tesis doctoral, defendida en
2011, anadi tres piezas mas, todas ellas en
localidades de la provincia de Zaragoza:
la talla de Nuestra Senora de los Ange-
les, en la iglesia parroquial de San Pedro
de Zuera [fig. 8], la imagen de Nuestra
Senora del Arco, en la iglesia parroquial
de Santa Maria de Mianos [fig. 32], y la
titular del santuario de Nuestra Senora
de la Misericordia, en Borja [fig. 33], la
cual, a pesar de haber sufrido notables al-
teraciones en su aspecto primitivo, puede
incluirse en el grupo.®”

Desde la perspectiva del estudio de la
repercusion de esta tipologia en Aragon
comprobamos la estrecha relacion de
las tallas aragonesas con la imagineria
navarra. Por ello es preciso tener pre-

54. Domingo J. Buesa CONDE, La Virgen en el
reino de Aragon. Imdgenes y rostros medievales, Zara-
goza, Ibercaja, 1994, pp. 111 y 125-130.

55. Ibidem, p. 224.

56. Samuel GARcIA LASHERAS, «Virgen con el
Nino (Ntra. Sra. de las Nieves)», en Tesoros Artis-
ticos de la Villa de Tauste, Tauste, 2003, pp. 23-25, y
Domingo J. Buesa CONDE, «Nuestra Senora de las
Nieves», en Speculum. Maria, espejo de la fe, Colec-
cion Exposiciones del Mudiz, 3, Zaragoza, Arzobis-
pado de Zaragoza, Museo Diocesano de Zaragoza,
Diputacion de Zaragoza, 2013, pp. 138-140.

57. Samuel Garcia LASHERAS, Los origenes
y el desarrollo de la imagineria medieval en Aragon,
Universitat de Valéncia, 2011, tesis de doctorado
inédita.




sente la tesis de Fernandez-Ladreda ya
que, siguiendo sus palabras, por razones
geograficas parece 16gico sospechar que
con independencia de en qué zona en
concreto hubiera surgido el tipo, los
ejemplares que encontramos en las pro-
vincias aragonesas de Huesca y Zaragoza
se realizaron bajo la inspiracion de las
versiones navarras del tipo.”®

El progresivo florecimiento del culto
mariano a lo largo de los siglos XIII y
XIV fue acompanado de la proliferacion
de talleres de imagineria.’® El deseo de
dotar a los templos de unas obras de arte
que fueran diferentes a las que podian
proporcionar los artesanos autoctonos
favorecio el encargo de obras importa-
das, mas o menos exoticas, y la llegada
de imagineros foraneos de diversa pro-
cedencia, incrementando el comercio
artistico. Asi, es logico que en un pe-
riodo de esplendor de los talleres nava-
rros se recurriera a ellos para satisfacer
dicha demanda. Fernandez-Ladreda ya
advirtié que algunos de estos obradores
dedicarian parte de su produccion a la
exportacion, atendiendo los encargos

58. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, Ima-
gineria medieval..., ob. cit., p. 336.

59. La localizacion en Aragén de un nutrido
conjunto de tallas romanicas de la Virgen con el
Nino de los siglos XII y XIII revela la instalacion
de talleres en las principales ciudades del reino,
que conto6 con el patrocinio de la realeza y cuyo
trabajo se desarroll6 a la sombra de las sedes
episcopales y de otras destacadas instituciones
eclesiasticas. La existencia de talleres aragoneses
a partir del siglo XII fue planteada por Walter
William Spencer Cooxk y José GupIioL RICART,
Pintura e imagineria romdnicas..., ob. cit., 1950,
pp. 334-343, figs. 350-374 (2" ed. 1980, pp. 313-
326, figs. 397-420). La idea ha sido ampliada por
Domingo J. BuEsa CONDE, La Virgen en el Reino
de Aragon..., ob. cit., pp. 365-369; y Domingo J.
Buesa CONDE, La imagen de la Virgen romadnica en
tierras de Aragon, Zaragoza, 2000, pp. 78-82.

que llegarian desde las regiones vecinas,
lo que permiti6é que sus realizaciones al-
canzaran una gran difusion. No es, pues,
extrano que la mayoria de las imagenes
aragonesas de este tipo procedan de lo-
calidades de la actual comarca zarago-
zana de las Cinco Villas o de la di6cesis
turiasonense, territorios estrechamente
vinculados a lo largo de la historia con
Navarra por su condicion de zonas li-
mitrofes entre los que se establecieron
constantes intercambios artisticos y cul-
turales durante los siglos medievales.

No hay que descartar que alguna de
ellas tuviera una procedencia diferente,
concretamente castellana, aunque solo
se conserva un ejemplar que nos per-
mite plantear esta posibilidad, la Virgen
del Capitulo de Trasobares, debido a
la presencia en su pedestal de castillos
y leones como motivos heraldicos. Des-
graciadamente esta parte de la talla fue
eliminada durante el periodo que trans-
curri6 entre el robo de la pieza en 1975
y su recuperacion en 1997, si bien tene-
mos constancia de dichos detalles gra-
cias a fotografias antiguas [figs. 30y 31].
Estos elementos pueden indicar tanto el
origen de sus donantes como del taller
en el que fue realizada la pieza; pero
aunque se produjeron contactos artisti-
cos entre ambos territorios, en el caso
de las imagenes de este tipo, y a pesar
del origen castellano del mismo, solo
podemos indicar que la relacion no fue
tan fecunda como con Navarra a partir
del testimonio de una sola pieza.

También nos preguntamos si todas es-
tas obras fueron importadas desde talle-
res navarros —o castellanos en el caso de
la Virgen de Trasobares— o si algunas pu-
dieron ser realizadas por imagineros de
aquella procedencia que se instalarian
temporalmente en Aragoén atraidos por



la gran demanda de estas esculturas. Las
tallas de Yéqueda, de Ejea de los Caba-
lleros, de Uncastillo y de Villarroya de la
Sierra, muestran tales semejanzas que se
pueden atribuir a un mismo taller. Dada
su localizacion, no seria extrano que este
estuviese asentado en alguna localidad
aragonesa. También se ha apuntado que
las imagenes localizadas en Cataluna,
como la Virgen de Lérida, pudieron ser
importadas desde el area vasco-navarra-
riojana.%’ Pero, teniendo en cuenta su
parecido con obras como las citadas, no
seria extrano que también llegasen ima-
gineros de aquella procedencia hasta Ca-
taluna tras haber recorrido previamente
territorio aragonés.

Otras piezas de estilo mas popular
se pueden atribuir a talleres locales que
imitaron a aquellos, como la conservada
en Mianos, siendo un ejemplo de la di-
fusion que alcanzaron los modelos nava-
rros, llegando a realizarse tallas mas sen-
cillas para atender a una clientela con
menores recursos.

El prestigio que alcanzaron estas
obras lo atestigua el hecho de que se lo-
calicen, o hayan estado ubicadas en el
pasado, en los lugares mas destacados de
los templos que las albergan. La Virgen
de Tarazona presidi6 el altar mayor de
la catedral. La mayoria son o han sido
las titulares de los principales edificios
religiosos de dichas localidades, como
las de Yéqueda, Ejea de los Caballeros,
Uncastillo, Berbegal, Mianos, con toda
seguridad la de Tauste, y probablemen-
te la de Borja —hoy en un santuario ale-
jado de la poblacion, pero procedente

60. Rosa M* Terfis 1 ToMAS, «Santa Maria
I’Antiga», en Museu Diocesa de Lleida, p. 120; y
Rosa M* TeErEs 1 ToMAS, «Santa Maria I’Antiga»,
en Seu Vella..., pp. 327-329.

de la antigua colegiata—. Algunas de
ellas, aunque no fueran las titulares de
las iglesias, ocupan un lugar destacado
en ellas, como la Virgen de los Angeles
en la parroquia de Zueray la Virgen del
Perdon custodiada en la cripta de esta
advocacion en San Esteban de Sos del
Rey Catolico. También se expusieron
en dependencias conventuales para la
devocion de las comunidades religiosas,
como la Virgen del Capitulo en la sala
capitular del monasterio cisterciense
femenino de Trasobares. Aunque no sa-
bemos en qué templo se hallaba la desa-
parecida talla de Villarroya de la Sierra,
su posible procedencia de una ermita
del entorno de la localidad revela que
algunas de estas obras tuvieron destinos
mas reconditos. Esta circunstancia refle-
ja la diversidad de la clientela de estos
talleres y el interés de los benefactores
de estos templos por dotarlos con obras
de una gran calidad artistica.

La falta de documentacion nos im-
pide identificar a los promotores de es-
tas imagenes en Aragon. La Virgen del
Capitulo de Trasobares es la unica que
tenia pintados en su pedestal motivos
heraldicos, concretamente las armas
de Castilla y Leon, si bien no podemos
identificar con certeza a su donante. En
el resto se ha perdido esta zona, por lo
que no sabemos si llegaron a tener re-
presentaciones heraldicas que nos ha-
brian permitido reconocer al menos
el origen de sus donantes. Del mismo
modo que se ha relacionado el origen
y la difusion de esta tipologia con la
monarquia castellano-leonesa y su en-
torno cortesano, es posible que su intro-
duccion en Aragoén esté relacionada de
alguna manera con el patrocinio de la
realeza. El periodo de plenitud del tipo
se corresponde con el reinado de Jaime
II (1291-1327). Por lo tanto, no seria




extrano que alguna de las obras arago-
nesas esté vinculada al patrocinio regio.
El mismo ano que fue coronado se en-
trevisto con Sancho IV con quien pact6
una fragil alianza sellada con el tratado
de Monteagudo, rota en 1295. En los
encuentros entre ambos que tuvieron
lugar durante aquellos anos ademas de
tratar asuntos politicos el rey aragonés
y su corte pudieron entrar en contacto
con el ambiente cultural castellano y
contemplar con cierta admiracién algu-
nas de las obras novedosas de imagine-
ria como las virgenes del tipo burgalés,
lo que les pudo animar a encargar obras
semejantes para los templos de su reino.
Evidentemente, a pesar de las luchas en-
tre ambas coronas, los contactos fueron
constantes, y en aquellas reuniones la
impresion de la contemplacion de estas
imagenes en el espiritu del joven rey ara-
gonés pudo ser mayor.

El monarca tuvo una estrecha vincu-
lacion con instituciones consagradas a
Santa Maria a las que favorecio, entre las
que destaca el monasterio de Sijena.’!
Hay dos hechos de la historia de este ce-
nobio en los que intervino Jaime II, cuya
interpretacion nos ofrece argumentos a
favor de la relacion del patrocinio real
con la donacion de obras de imagineria
y de su importancia tanto desde el pun-
to de vista devocional como politico. El
primero es la decadencia que vivi6 la co-
munidad a finales del siglo XIII provo-
cada por la reduccion de las donaciones
reales y de particulares, a la mala gestion

61. Carmen BERLABE, «Fundacién y patro-
nato real en el monasterio de Sigena (Huesca).
De Alfonso el Casto a Jaime el Justo», en Imdgenes
y patrones en el arte medieval. Miscelanea en homenaje
a Joaquin Yarza Luaces, Bellaterra (Barcelona),
Universitat Auténoma de Barcelona, 2001, pp.
255-268.

y al endeudamiento. Esta situacion tuvo
como telon de fondo el enfrentamiento
protagonizado entre los linajes nobilia-
rios que tenian familiares entre la co-
munidad por alcanzar el priorato y que
dividi6 la comunidad en dos bandos en-
cabezados por Teresa Jiménez de Urrea,
de un lado, y Maria Martinez de Luna,
de otro. La situacion se complicaria tras
la muerte de la priora Inés de Benavente
(1281-1291), hasta tal punto que el pro-
pio monarca orden6 a Domingo de Al-
quézar, «freire» de la Orden de Predica-
dores, y a Pedro Martinez de Artasona,
que asegurasen un proceso pacifico de
eleccion de la nueva rectora. Sin embar-
go, no se pudo evitar la lucha entre los
partidarios de cada una de las facciones,
alcanzando tintes de una verdadera gue-
rra de caracter feudal, en el contexto
de la crisis socioecon6émica iniciada a
finales del siglo XIII. La gravedad de la
situacion obligaria a mediar en la que-
rella al obispo de Lérida, al comenda-
dor mayor de la orden del Hospital, al
obispo de Tortosa, y al infante Pedro.
Finalmente, la intervencion personal de
Jaime II haria que Sijena se convirtiera
en un monasterio bajo amparo regio,
protegido por el monarca frente a los
abusos de ciertos nobles y senorios de su
entorno.®?

62. El primer documento en el que se hace re-
ferencia a dicho conflicto esta fechado el 9 de oc-
tubre de 1291: Regina SAINZ DE LA Maza LasoLl,
El monasterio de Sijena. Catdlogo de Documentos del
Archivo de la Corona de Aragon. Vol. 1 (1208-1348),
Barcelona, Institucién Mild y Fontanals, C.S.I.C.,
1994, doc. 53. Son numerosas las referencias a di-
chas tensiones durante los anos siguientes: Juan
F. UTriLLA UTRILLA, «El Real Monasterio de Si-
jena en la Edad Media», en Mariano de Pano y
Ruata, Real Monasterio de Santa Maria de Sijena,
ediciéon de Angel Sesma Munoz, Zaragoza, Caja
Inmaculada, 2004, pp. XLII-LXXXII, esp. pp.
LXIII-LXV.



En mi opinion, este episodio quedo
reflejado en la primitiva imagen titular
de Nuestra Senora de Sijena, también
conocida como Nuestra Senora del Coro
—desgraciadamente desaparecida—, la
cual tenia representados elementos he-
raldicos que se pueden apreciar en las
fotografias anteriores a su pérdida y que
describe Pano y Ruata:

Sirvele de trono una especie de ta-
burete en cuyos brazos campean los bla-
sones de la Casa Real de Aragon, pinta-
dos también en los frentes de la tarima
que sirve de pedestal a la escultura. Asi
mismo, se ven alli las armas de los Luna
y los Urrea.®

La presencia de estos motivos esta evi-
dentemente relacionada con el patroci-
nio real y de las citadas familias desde la
fundacion del monasterio. La talla se ha
datado como obra de la primera mitad
del siglo XIII, relacionandola con los
periodos en los que algunas monjas de
aquellos linajes alcanzaron el priorato.®
Pero, en mi opinion, se trataba de una
obra mas tardia, en la que dichos moti-
vos adquieren una significacion especial
en relacion con las tensiones acaecidas
en el cenobio a finales de dicha centu-
ria. Como hipétesis es posible que fuese
realizada tras finalizar aquella situacion,
por lo que la presencia de aquellos escu-
dos estaria justificada como una demos-
tracion de la superacion de la rivalidad
y de las rencillas entre aquellos nobles
que habian oscurecido la paz de la vida

63. Mariano DE PANO Y RUATA, Real Monaste-
rio..., ob. cit., pp. 123-125.

64. M* Carmen LAcCARRA Ducay, «El manus-
crito de don Mariano de Pano y Ruata sobre
el Real Monasterio de Santa Maria de Sijena
(Huesca) y su importancia para la historia del
arte», en Mariano de Pano y Ruata, Real Monas-
terio..., p. CL.

religiosa dentro de los muros del mo-
nasterio, reconciliacién que habia sido
posible gracias a la intervencion del rey.
La eleccion del trono de Maria para que
figurasen en €l emblemas nobiliarios es
significativa, ya que seria una forma de
legitimar a ambas estirpes, los Urrea y
los Luna, mientras que la presencia de
la divisa de la casa real no solo recorda-
ria su patronato sino también su papel
conciliador. Por lo tanto, la imagen re-
presentaba tanto una expresion de la
devocion mariana como un gesto politi-
co, con el que ambos linajes mostraban
su lealtad y pacto con la monarquia bajo
el amparo de la Virgen.

El segundo hecho con el que se refor-
z6 la relacion del rey con esta institucion
fue el ingreso de dona Blanca de Ara-
gon y Anjou en 1304, incrementando
sus donaciones. Esta seria abadesa des-
de 1321 hasta 1347, viviéndose entonces
anos de esplendor en el monasterioy en
su entorno.® Durante los primeros anos
de gobierno de la infanta se ampli6 su
patrimonio artistico con retablos, pintu-
ras y tapices.®® Tal y como era habitual,
siguiendo el ejemplo de la realeza, la
nobleza entregaria a sus templos obras
que tratarian de igualar las ofrecidas por
aquella. De este modo, es posible que la
Virgen de Berbegal, poblaciéon vincu-
lada con Sijena y favorecida por Jaime
II —como veremos mas adelante—, fuese
entregada a imitacion del mecenazgo
regio.

65. Ingrid S. GRUAS LALANA, Blanca de Ara-
gon y Anjou. Personalidad y actividad constructiva en
el Real Monasterio de Santa Maria de Sijena (1301-
1348), Villanueva de Sigena, Instituto de Estudios
Sigenenses «Miguel Servet», 2016.

66. Javier FUENTES Y PONTE, Memoria historico-
descriptiva del Santuario de Santa Maria de Sijena,
Lérida, Imprenta Mariana, 1890, p. 72.




Por otra parte, el monarca ordeno
la realizacion y rehabilitacion de las re-
sidencias reales que tenia en diferentes
lugares del reino, de las que la mas im-
portante fue la emprendida en el pala-
cio de Ejea de los Caballeros a partir de
1306. En sus inmediaciones se encuen-
tra la iglesia de Santa Maria, donde se
conserva la Virgen goética que, como
ha senalado Buesa Conde, pudo llegar
en las fechas en las que se estaba levan-
tando dicho palacio.”” Jaime II también
paso largas jornadas en Tarazona, cuyos
obispos se vieron beneficiados por sus
privilegios, especialmente don Miguel
Jiménez de Urrea, a quien tuvo en gran
estima. Como veremos, es posible que
durante el episcopado de éste (1309-
1317) llegase a la catedral la primitiva
imagen titular, tal vez promovida por al-
guien del entorno del monarca.

A pesar de que sélo incluimos en este
estudio doce imagenes, entre ellas hay
cierta variedad en cuanto a los detalles
que las definen, lo que delata su perte-
nencia a diferentes talleres, asi como a
distintos momentos en la evolucién del
tipo. Cada una de ellas se puede vincu-
lar con alguno de los grupos diferen-
ciados por Fernandez-Ladreda, que en
cierta medida se corresponde con una
evolucion cronologica del tipo. Siguien-
do este criterio, las de Zuera y de Tauste
estan vinculadas con el grupo primeroy
se pueden situar en los anos finales del
siglo XIII o principios del siglo XIV. La
de Tarazona muestra rasgos tanto del
primer como del segundo grupo, pu-
diendo datarse en las primeras décadas
del siglo XIV. Las de Yéqueda, de Ejea
de los Caballeros, de Villarroya de la Sie-
rray de Uncastillo se deben incluir en el

67. Domingo J. Buesa CONDE, La Virgen en el
Reino de Aragon..., ob. cit., pp. 125-130.

segundo grupo y situar igualmente en el
primer cuarto del siglo XIV. La Virgen
con el Nino de Berbegal mostraba simi-
litudes con las anteriores, apreciandose
en ella una evolucion del estilo, por lo
que su cronologia seria mas avanzada,
ya en la tercera década del siglo XIV. La
de Sos del Rey Catdlico esta relacionada
formalmente con las del grupo tercero
del tipo vasco-navarro-riojano, y su cro-
nologia se debe situar entre 1320y 1340.
La de Trasobares presenta los rasgos de
las piezas del segundo grupo, si bien su
estilo sencillo y la simplificaciéon de las
formas nos indican una dataciéon mas
avanzada, apenas anterior a mediados de
la centuria. La de Mianos responde a un
estilo mas popular, pudiendo atribuirse
a un taller local que seguia los modelos,
manteniéndose vigentes a mediados del
siglo XIV. Respecto ala de Borja, a pesar
de sus alteraciones, se aprecian rasgos
en comun con piezas del primer cuarto
del siglo XIV.

Estas imagenes se han conservado
gracias a la devocion de los fieles. Asi
han sobrevivido a las renovaciones de las
que ha sido objeto la imagineria de los
templos a lo largo de los siglos motivadas
por disposiciones como las emitidas en
el concilio de Trento y por la evolucion
de los gustos estéticos que provocaron
la retirada del culto y desaparicion de
innumerables obras. La alta valoracion
de su calidad artistica favoreci6 su con-
servacion, si bien no se evit6 que fueran
remodeladas para adaptar su aspecto a
estilos que se han sucedido en diferen-
tes épocas desde finales del Medievo.
Pero también hay que tener en cuenta
que las reparaciones serian necesarias
por el deterioro natural al estar expues-
tas a diferentes agentes y factores.

Por este motivo, al estudiar cada una
de estas obras no hay que pasar por alto



las reformas de las que han sido objeto.
Ello supone, en primer lugar, que se
ha podido eliminar o transformar al-
guno de los elementos originales, y, en
segundo lugar, que la policromia que
presentan actualmente se corresponde
en la mayoria de los casos con adapta-
ciones postmedievales. La de Tarazona
es la que conserva en mayor medida su
policromia original, si bien es posible
que fuera renovada en el siglo XV [figs.
14, 15y 18], del mismo modo que la de
Tauste luce una rica policromia que, a
pesar de no ser la primitiva, se corres-
ponde con una reforma realizada proba-
blemente en época medieval [figs. 12y
13]. En 1678 se restauraron las carnacio-
nes de los rostros y se aplic6 un dorado
en la de Uncastillo [fig. 25].

Desde época moderna se ha ido
transformando de forma mas o menos
notable el contexto en el que se hallan
expuestas estas esculturas, bien por las
renovaciones de los altares o bien por
las reformas de los edificios. La Virgen
del Perdon de Sos del Rey Catolico es
la tnica que se ha conservado en su
espacio original, el cual no ha sufri-
do cambios drasticos. Algunas de ellas
se instalaron en retablos de diferente
morfologia que ejemplifican la concep-
cién escenografica de la celebracion de
la liturgia del periodo en el que fue-
ron realizados. En ocasiones, se respe-
to la integridad de la imagen, pero lo
habitual seria la adaptacion de ésta a
las formas de dichas mdaquinas, lo que
afect6 principalmente a su policromia
y dorados. La Virgen de Zuera se ins-
talo en un retablo a mediados del siglo
XVI, lo que implic6 que se le aplicaran
unos dorados y esgrafiados acordes con
el estilo del mueble [fig. 7]. La de Ejea
de los Caballeros se renové hacia 1733
aplicandole unos estofados semejantes

a los del retablo barroco que la cobija
[figs. 20y 24].

A pesar de estos cambios, estas obras
presentan un aspecto decoroso ya que
fueron realizados con pulcritud. Pero
desgraciadamente no todas las inter-
venciones fueron acertadas, como la
que sufri6 la Virgen de Misericordia, la
cual afecto tanto a su aspecto primitivo
que provoca un fuerte contraste entre
las partes originales de la pieza y los ele-
mentos anadidos con posterioridad.

NUESTRA SENORA DE LOS
ANGELES DE ZUERA

La imagen de Nuestra Senora de los
Angeles conservada en la iglesia parro-
quial de San Pedro de Zuera (Zarago-
za) se encuentra en el segundo piso de
la calle central del retablo mayor, sobre
la hornacina que da cobijo a la talla del
titular [fig. 7]. Este conjunto fue inicia-
do por el escultor Nicolas de Lobato,
a quien sobrevendria la muerte cuando
ya habia realizado el banco. Su viuda,
Ana Penaranda, acudi6é a su cunado,
Juan de Ampuero, para terminar dicha
empresa, cuyo contrato firmaron el 23
de febrero de 1548 en presencia del
concejo de la villay el arzobispo de Za-
ragoza don Hernando de Aragé6n.% Po-

68. Manuel AB1ZANDA Y BrRoTO, Documentos
para la historia artistica y literaria de Aragon proce-
dentes del Archivo de Protocolos de Zaragoza. Siglo XVI,
vol. I, Zaragoza, 1915, pp. 54-56; Manuel AsI-
ZANDA Y BrROTO, Documentos..., ob. cit., vol. III,
1932, pp. 93-95; Jestis CRIADO MAINAR, El circulo
artistico del pintor Jeronimo Cosida, Tarazona, Cen-
tro de Estudios Turiasonenses y Ayuntamiento de
Tarazona, 1987, p. 20, nota 23; Jestis CRIADO MAT-
NAR, Las artes plasticas del Segundo Renacimiento en
Aragon. Pintura y Escultura 1540-1580, Tarazona,
Centro de Estudios Turiasonenses e Institucion
«Fernando el Catdlico», 1996, pp. 224-225 y 408-




7. Retablo mayor. Parroquia de San Pedro de Zuera. Foto Jesius Criado.




8. N*S*de los Angeles. Parroquia de San Pedro
de Zuera. Foto Jesus Criado.

siblemente participé Juan de Liceyre,
tal vez esculpiendo la imagen titular
de San Pedro, ya que en 1552 recibio
de Juan de Ampuero 200 sueldos que
le debia desde 1550 por trabajos reali-
zados en Zuera.% Sancho de Villanueva
se encargaria de las labores pictoricas

409; y M* Luisa MINANA RODRIGO, «Lobato, Ni-
colas», en La escultura del Renacimiento en Aragon,
Zaragoza, Ibercaja, 1993, p. 225.

69. Angel HERNANSANZ MERLO, M* Luisa
MINANA RoDRIGO, Raquel SERRANO GRACIA y Je-
sis CRIADO MAINAR, «La transicién al segundo
Renacimiento en la escultura aragonesa (1550-
1560)», Boletin del Museo e Instituto «Camon Aznar»,
L (Zaragoza, 1992), pp. 85-210, esp. pp. 137 y
168, doc. 38; Angel HERNANSANZ MERLO, «Lice-
yre, Juan de», en La escultura del Renacimiento...,
p- 220; Jestis CRIADO MAINAR, Las artes plasticas. ..,
ob. cit., p. 225.

9. N*S§“de los Angeles. Detalle del dorado y
esgrafiados. Parroquia de San Pedro de Zuera.
Foto Jesus Criado.

y de dorado, pues en 1555 recibié 600
sueldos a cumplimiento de los 5.000
que la villa le debia por «dorar y pintar
el retablo mayor de la iglesia de Sanct
Pedro».”” También intervendria Tomds
Peliguet junto a su taller en las labores
de caballete.”

70. Jestis CRIADO MAINAR, Las artes plasticas. ..,
ob. cit., p. 409, nota 18.

71. José Gabriel Mova VALGANON, El retablo
mayor de Fuentes y Tomas Peliguet, Zaragoza, 1963,
pp. 47-48; M* Luisa MINANA RODRIGO, Jesus
CRIADO MAINAR y Raquel SERRANO GRACIA Y An-
gel HERNANSANZ MERLO, «El pintor Tomads Peli-
guety sus fuentes iconograficas», Boletin del Museo
e Instituto «Camon Aznar», LXI (Zaragoza, 1995),
pp- 59-108, esp. pp. 66-67 y 70-71; Jesis CRIADO
MAINAR, Las artes plasticas..., ob. cit., p. 409.




10. San Pedro apostol, imagen titular del retablo
mayor. Parroquia de San Pedro de Zuera.
Foto Jesus Criado.

La talla gotica de la Virgen con el
Nino fue remodelada en torno a aque-
llas fechas para reubicarla en el retablo.
Se alteraron algunas zonas y su policro-
mia fue completamente renovada. En
esta intervencion participaria alguno de
los pintores o doradores citados, tal vez
Sancho de Villanueva, el mismo que se
hizo cargo del dorado y esgrafiado de la
talla de San Pedro que preside el con-
junto [fig. 10], ya que se pueden com-
probar las semejanzas en el estilo de los
motivos ornamentales [fig. 9].

En esta ocasion se eliminaron algunos
elementos primitivos de la talla [fig. 8],

como el escabel en el que apoyaria los
pies Maria y el pedestal sobre el que re-
posaba toda la escultura. También se
alter6 su primitiva catedra para anadir
en la parte posterior un respaldo con la
intencion de proporcionar a la obra un
aspecto acorde con la estética renacentis-
ta. Con la misma finalidad se incorpora-
ron las dos tallas de dngeles musicos que
flanquean la imagen. También se rehizo
la zona del velo de la Madre, que proba-
blemente seria mas voluminoso, y se al-
tero el aspecto de su corona —aunque no
podemos descartar con plena seguridad
que se trate de la original-. Las carnacio-
nes de Maria y Jesus fueron renovadas,
aunque todavia se aprecian las facciones
propias de la estética gotica, las de Ella
enmarcadas en un rostro ovalado mien-
tras que las del infante mas redondeadas.

Entonces se pudieron eliminar ele-
mentos caracteristicos de la tipologia que
no presenta la imagen, concretamente el
prendedor con el que se suele abrochar
el cuello de la tinica de Maria, y los fia-
dores de los mantos, aunque también es
posible que no los tuviera en origen. La
textura suave de la superficie de la par-
te superior de la tinica de Maria hace
pensar que esta zona se pulié antes de
aplicar el nuevo dorado. Se ha perdido
el atributo que mostraba Maria, por lo
que no sabemos si seria una poma o una
flor. El Nino ha perdido su mano izquier-
da y con ella el atributo que presentaba,
aunque posiblemente llevaria un libro
cerrado, que apoyaria sobre su pierna,
como es habitual en las piezas con las que
muestra mayor semejanza. Su elevada
ubicacion actual nos impide realizar un
analisis mas exhaustivo. La pieza, como el
retablo que le da cobijo, merece una res-
tauracion que nos permita aclarar estos
aspectos, asi como recuperar la vivacidad
de sus dorados y policromia.



A pesar de las alteraciones, la Virgen
de Zuera presenta unas caracteristicas
semejantes a algunas de las imagenes el
primer grupo del tipo establecido por
Fernandez-Ladreda. Su comparacion
con las virgenes de Arizaleta, Miranda
de Arga, Mendigorra y Berbinzana de-
muestra su relacion con la imagineria
navarra, por lo que es posible que fuera
importada desde el reino vecino. Como
en estas el Nino gira las piernas hacia su
derecha para apoyar el pie derecho so-
bre la pierna de su madre y el izquierdo
sobre el regazo. LLa Virgen apoya su mano
izquierda sobre el hombro de Jesus. Las
prendas estan dispuestas segin el mode-
lo ideal del grupo, y el tratamiento del
plegado obedece a los mismos dictados.
En la parte superior del manto de Maria
apenas se generan pliegues, ya que en el
lado derecho la tela se representa estira-
da al ajustarse al brazo —debajo del cual
se pueden apreciar los tipicos pliegues
rectos—, mientras que en el lado izquier-
do cae sobre el brazo mostrando sélo
unas leves ondulaciones, empleandose
unas formulas que se repiten en casi
todas las tallas del tipo. El imaginero
recre6 un plegado mas complejo en la
parte del manto que cubre el regazo. El
extremo derecho oculta completamen-
te la pierna y se recoge en diagonal ha-
cia la rodilla opuesta, formandose unos
pliegues curvos en U, mientras que en
el lado izquierdo se deja caer la prenda
de modo que los pliegues adoptan unas
formas mas angulosas, por lo que se crea
un contraste entre un lado y otro que
proporciona un mayor dinamismo a los
volimenes de la escultura. El manto del
Nino muestra una mayor simplificacion
del juego de pliegues.

72. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, Ima-
gineria medieval..., ob. cit., pp. 151-168.

La principal diferencia respecto a las
citadas imagenes navarras se encuentra
en el plegado, mas dulcificado en Ia ta-
lla zaragozana, lo que es senal de una
factura mas evolucionada. Por lo tanto,
teniendo en cuenta que la cronologia
propuesta para aquellas tallas es del ul-
timo tercio del siglo XIII, la datacion de
la Virgen de Zuera se debe situar en los
anos finales de la centuria, cerca del ano
1300.

VIRGEN CON EL NINO DE TAUSTE

En la Sala de Exposiciones de la igle-
sia de Santa Maria de Tauste se conserva
una imagen de dimensiones medianas
(110 x 44 x 27,5 centimetros) de la que
se desconoce exactamente su primitivo
emplazamiento [figs. 11 a 13]. Aunque
Abbad Rios senalaba en su Catdlogo mo-
numental que se encontraba en la iglesia
de San Antén,” no se puede confirmar
plenamente que perteneciera a este tem-
plo, consagrado durante la Edad Media
a San Miguel arcangel. En 1885, en el
capitulo dedicado por el arzobispo don
Mariano Supervia a Tauste en la obra
Aragon historico, pintoresco y monumen-
tal, aparece reproducida la imagen en
un grabado a cuyo pie constaba como

73. Francisco ABBAD Rios, Catdlogo monumen-
tal..., ob. cit., p. 612; José Antonio ALMERiA, Cé-
sar GIMENEZ, Concepcion LomBa, «Tauste. Arte»,
en Gran Enciclopedia Aragonesa, vol. XII, Zaragoza,
Unali, 1982, p. 3164; Cristina GIMENEZ NAVARRO,
«Tauste», en Carmen Rabanos Faci (coord.), El
patrimonio artistico de la Comarca de las Cinco Villas,
Ejea de los Caballeros, Centro de Estudios de las
Cinco Villas, Institucion «Fernando el Catolico»,
1998, p. 371; M* Sancho MENJON Ru1z, «El patri-
monio artistico de la Villa de Tauste», en Tauste en
su historia. Actas de las I Jornadas sobre la historia de
Tauste, Tauste, 2001, pp. 26-61, esp. p. 53.




11. Virgen con el Nitio, conocida como
N*“S*de las Nieves. Parroquia de Santa Maria de
Tauste. Foto Jests Criado.

Nuestra Seniora de las Nieves.”* Sin em-
bargo, no hemos encontrado noticias
que relacionen el culto a la Virgen bajo

74. Mariano SUPERViA LOSTALE, «Tauste», en
Sebastian Montserrat de Bondia y José Pleyan de
Porta (eds.), Aragon historico, pintoresco y monu-
mental, Zaragoza, Imprenta del Aragén Historico,
1885, vol. II, p. 122.

esta advocacion en esta villa zaragozana,
ni tampoco con la de la Virgen Blanca,
nombre con el que también se designa a
esta devocion.”™

El ano 2003, con motivo de su inclu-
sion dentro de las obras expuestas en
la Sala de Exposiciones de la Parroquia
de Tauste,’® fue restaurada por Angel
Marcos Martinez. Entonces se descubrio
una rica policromia” y se recuper6 en
buena medida la viveza original de las
facciones de la Virgen: la sonrisa que se
dibuja su boca, asi como la mirada ale-
gre de sus ojos almendrados, remarcada
por las arqueadas cejas. La existencia de
algunos restos bajo las escoriaciones de
las carnaciones evidencia que todavia
quedan ocultos por debajo restos de
una policromia anterior, tal vez la primi-
tiva. Actualmente luce un dorado sobre
el que se aplic6 una corladura granate
sobre las tinicas de la Virgen y del Nino,
y de color negro en el manto de Maria
y de color blanco en el de Jesus. Los

75. Este titulo esta muy extendido en tierras
navarras: Angel Apraiz, «Origen de la advoca-
cién e imagenes de la Virgen Blanca», Boletin
del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, XII
(Valladolid, 1945-1946), pp. 27-55; Angel APRA1Z,
«De nuevo sobre el origen de la advocacién de
la Virgen Blanca», Boletin del Seminario de Estudios
de Arte y Arqueologia, XIV, (Valladolid, 1947-1948),
pp- 133-147; Angel Apra1z, «La Virgen de Nievay
su relacién con Navarra», Estudios Segovianos, 2-3
(Segovia, 1949), pp. 358-366.

76. Samuel GARcIA LASHERAS, «Virgen con el
Nino...», ob. cit., pp. 23-25.

77. Hasta entonces, a excepciéon de las car-
naciones la talla estaba completamente cubierta
por una capa dorada. La cara de Maria se llego
aretocar de tal manera que su aspecto primitivo
estaba muy deformado. En la parte posterior ha-
bia una etiqueta pegada del taller de dorados y
pintura de Angel Simén de Zaragoza, en el que se
pudo realizar la intervencion en la que se aplico
el dorado.



12. Virgen con el Ninio, conocida como N* S* de las
Nieves. Vista lateral. Parroquia de Santa Maria de
Tauste. Foto Jests Criado.

mantos estan ornamentados con moti-
vos geomeétricos circulares y romboida-
les dorados, que se repiten en las orlas
que decoran los extremos de las tinicas
y en el trono de Maria. Llama la aten-
cion el dibujo del cuello de la camisa
inferior de la Virgen, a base de entrela-
zados con reminiscencias mudéjares. La
incorreccion en la disposicion del brazo

13. Virgen con el Nirio, conocida como N* S® de las
Nieves. Vista lateral. Parroquia de Santa Maria de
Tauste. Foto Jestis Criado.

izquierdo de la Madre, mas elevado de
lo que seria natural, mostrando una cla-
ra anomalia respecto al brazo derecho,
evidencia que la pieza fue objeto de una
remodelacion tal vez a finales del siglo
XV, en la que se alter6 ademas la dis-
posicion del manto en esta zona de la
talla —que en origen seguiria las pautas
definidas por la tipologia—y se aplico la




policromia que muestra en la actualidad
[fig. 11]. De la primitiva corona de Ma-
ria, originalmente tallada en el mismo
bloque de madera, s6lo queda la diade-
ma, cuyo diseno es similar a la que lucia
la imagen de Yéqueda.

La disposicion de Maria y Jesus y el
tratamiento de la indumentaria son las
habituales del tipo. Sus rasgos y estilo
permiten relacionarla con imagenes na-
varras del primer grupo, como las ya cita-
das de Miranda de Arga, Mendigorria y
Berbinzana.”™ Estilisticamente se puede
situar entre las obras mas avanzadas de
dicho grupo, ya que muestra un plegado
mas suavizado, por lo que su cronologia
se debe situar en los primeros anos del
siglo XIV. Es posible que sus promotores
la encargaran a un taller navarro, aun-
que no hay que descartar la posibilidad
de que se desplazara hasta tierras arago-
nesas algiin imaginero de aquel origen
para realizar esta obra, entre otras.

La calidad de la imagen y la presen-
cia de obras similares como titulares
de templos dedicados a Santa Maria
en localidades cercanas como Ejea de
los Caballeros o Uncastillo, nos permi-
te suponer que su lugar de origen es la
iglesia de Santa Maria, cuyo altar mayor
presidiria desde el siglo XIV hasta que
se instal6 el monumental retablo rena-
centista, realizado entre 1520 y 1524.7
Entonces todavia seria objeto de devo-
cion, gracias a la cual se conservo afor-
tunadamente, pero poco a poco quedo
relegada a un segundo plano, perdién-

78. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, Ima-
gineria medieval..., ob. cit., pp. 151-168.

79. Carmen MORTE GARciA y Margarita
CASTILLO MONTOLAR (coords.), El retablo mayor
renacentista de Tauste, Zaragoza, Institucion «Fer-
nando el Catolico», 2012.

dose de forma paulatina su culto. Los re-
toques que desfiguraron el rostro de la
Virgen, desluciendo su aspecto, provo-
carian su definitiva retirada de la exposi-
cion ante los fieles. La construccion del
templo, segun Borras Gualis, se inicio
aproximadamente hacia 1300, como fe-
cha temprana, y estaria terminada antes
de 1340.%° Esta cronologia es acorde con
la realizacion de la talla, que podemos
situar a principios del siglo XIV.

LA ANTIGUA IMAGEN TITULAR
DE LA CATEDRAL DE NUESTRA
SENORA DE LA HUERTA DE
TARAZONA

La ausencia de fuentes escritas sobre
la catedral turiasonense hasta mediados
del siglo XIV provocada por la destruc-
cion de los archivos durante la Guerra
de los Dos Pedros (1356-1366), nos im-
pide hallar respuestas a las cuestiones
que surgen en torno a los origenes de la
imagen gotica de la Virgen sedente con
el Nino [fig. 1]. No cabe duda de que en
1119, tras la conquista de Tarazona por
Alfonso I, los cristianos consagrarian
como catedral o iglesia mayor la mezqui-
ta aljama, como se hizo con anterioridad
en otras ciudades, Huesca (1096), Zara-
goza (1118) y Tudela (1119). Lo que to-
davia no se ha resuelto es la cuestion en
torno al emplazamiento de dicho edifi-
cio, si bien es probable, como siempre
sospecho el profesor Borras Gualis, que
se hallase en el lugar que ocupa la igle-
sia de Santa Maria Magdalena. La cons-
truccion de la catedral gotica se iniciaria
en 1235, cuya fabrica se prolong6 hasta

80. Gonzalo M. BORRAS GuALls, «El mudéjar
en Tauste», en Tauste en su historia. Actas de las I
Jornadas Sobre la Historia de Tauste, Tauste, 2002,
pp- 130-142.



14. Antigua titular de la catedral de N* S® de la
Huerta, posteriormente N* S* del Rosario. Vista
lateral. Catedral de Tarazona. Foto Jesis Criado,
cortesia del Cabildo de la Caledral de Tarazona.

la primera mitad del siglo XIV.3! Poco
sabemos de la historia de este edifico

81. Gonzalo M. BorRrASs GuaLIs, «La catedral
goética y mudéjar», en La Catedral de Santa Maria
de la Huerta de Tarazona, Tarazona, Diputacion
de Zaragoza, Fundacién Tarazona Monumental,
2013, pp. 115-152.

15. Antigua titular de la catedral de N* S® de la
Huerta, posteriormente N* S® del Rosario. Vista
lateral. Catedral de Tarazona. Foto Jesus Criado,
cortesia del Cabildo de la Caledral de Tarazona.

aparte de lo que nos puedan aportar las
catas arqueologicas o el estudio de su
arquitectura, su escultura monumental
y los restos de pinturas murales. De este
modo, la Virgen con el Nino, identifi-
cada como la antigua titular que presi-
di6 el altar mayor durante el siglo XIV
y buena parte del XV, es en si misma un




testimonio solitario de aquel periodo

[figs. 14 a 18].

En el ano 1437 se retir6 de su privile-
giada ubicacion para instalar en su lugar
un nuevo retablo encargado al pintor
Pascual Ortoneda, que estuvo presidi-
do por la escultura cuya ejecucion fue
encomendada al imaginero de origen
catalan Pere Joan.?? Este mueble fue re-
emplazado por una nueva maquina cos-
teada por el obispo fray Diego de Yepes,
realizado en Calatayud entre 1605-1610
por el ensamblador Jaime Vinola y el
escultor Pedro Martinez el Viejo, y mas
tarde policromado en la propia ciudad
entre 1613-1614. En 1617 se recuperd la
Virgen con el Nino del anterior retablo
como titular, por lo que la nueva imagen
de estilo romanista quedo relegada a la
sacristia.®®

En cuanto a la primitiva titular goti-
ca [figs. 1, 14 y 15], fue trasladada a la
capilla de San Beltran. Alli permanecio
hasta el siglo pasado en la hornacina
central de un retablo formado por ta-
blas de finales del siglo XV y una mazo-
neria plateresca de hacia 1520, del estilo

82. R. Steven JANKE, «Pere Johan y Nuestra Se-
nora de la Huerta, una nueva atribucion», Semi-
nario de Arte Aragonés, XXXVI (Zaragoza, 1982),
pp- 17-21; R. Steven JANKE, «Pere Johan y Nuestra
Senora de la Huerta en la Seo de Tarazona, una
hipétesis confirmada: documentacién del retablo
mayor, 1437-1441», Boletin del Museo e Instituto
«Camon Aznar», XXX (Zaragoza, 1987), pp. 9-18;
M* Carmen LACARRA Ducay, «Pascual Ortoneda,
pintor del retablo mayor de la Catedral de Tara-
zona (Zaragoza), nueva aproximacion a su estu-
dio», Boletin del Museo e Instituto «Camon Aznar»,
XXX (Zaragoza, 1987), pp. 19-28.

83. Jesus CRIADO MAINAR y Olga CANTOS
MARTINEZ, El retablo mayor de la catedral de Santa
Maria de la Huerta de Tarazona, Tarazona, Cen-
tro de Estudios Turiasonenses, Institucion «Fer-
nando el Catolico», 2015.

del escultor Juan de Heredia, autor del
retablo de los Santos Pedro y Pablo y de
la mazoneria para el retablo de la Purifi-
cacion, formado por pinturas de Martin
Bernat en 1493, en la misma catedral.8*
La policromia y el dorado de la talla de
la Virgen muestra en algunas zonas se-
nales que indican que pudo ser objeto
de una remodelacion. Asi, el broche que
decora su tinica no cierra la abertura
que deberia presentar el cuello de esta
prenda siguiendo la norma del modelo;
al contrario, muestra el escote cerrado
y adornado por un ribete dorado [fig.
16]. No seria extrano que a finales del
siglo XV se renovasen algunas zonas de
la imagen antes de instalarse en el cita-
do retablo. A partir de los primeros anos
del siglo XVI seria venerada como Nues-
tra Senora del Rosario.

Entre 1987 y 1988 fue restaurada
por el Instituto de Patrimonio Histori-
co Espanol, proceso en el que recibio
un tratamiento contra la accion de los
xilofagos, se efectu6é una limpieza y eli-
minacion de repintes, se reintegraron
las zonas donde se habian producido
pérdidas de material, y rehabilit6 su po-
licromia y dorado. Tras pasar varios anos
retirada en las dependencias del palacio
episcopal turiasonense, en 2016 fue ob-
jeto de una nueva intervencion, patroci-
nada por la Fundacién Tarazona Monu-
mental y efectuada por Nerea Otermin.
De nuevo se realiz6 una nueva limpieza
debido a la suciedad acumulada durante
los dltimos anos y al oscurecimiento de
su policromia, y se repararon las pérdi-

84. Jesus CRIADO MAINAR, «El Renacimiento
en la Catedral», en La Catedral de Santa Maria.. .,
pp- 157-193, esp. p. 160; y Nuria ORTIZ VALERO,
Martin Bernat. Pintor de retablos, documentado en
Zaragoza entre 1450 y 1505, Zaragoza, Institucion
«Fernando el Catoélico», 2013, pp. 126-153.



das de volumen, grietas y escoriaciones
de la policromia.®

La imagen turiasonense tiene unas
dimensiones considerables (136 x 55 x
35 centimetros) que pudieron ser ligera-
mente mayores en €l caso de que tuviera
un pedestal mds desarrollado. La obra
muestra concomitancias con obras nava-
rras pertenecientes a los grupos primero
y segundo de la clasificacion establecida
por Fernandez-Ladreda. La disposicion
de los pies del Nino es similar a como se
observa en el primer grupo y en algunas
del segundo. La disposicion del manto
sobre las piernas de Maria, cruzando el
extremo derecho en diagonal para de-
jarlo caer sobre la rodilla izquierda y
dejando visible el extremo izquierdo del
manto sobre la misma rodilla, es igual
que en el grupo primero, tal y como po-
demos comprobar en la Virgen con el
Nino de la parroquia de Los Arcos y en
la de la iglesia de Santiago de Puente la
Reina. La forma de los pliegues tubula-
res que se generan en el manto cayendo
verticalmente sobre la rodilla derecha
también es caracteristica de alguna de
las tallas mas representativas del tipo
como la de Los Arcos y la de la parro-
quia de Santa Maria de Olite. En cuanto
a su estilo, caracterizado por unas for-
mas mas redondeadas, lo que se aprecia
en el velo y en el fiador del manto de
Maria, se acerca mas al de las tallas de
Puente la Reina y de Olite.

Dos aspectos que muestra la figura
de Jesus son indicios de una cronolo-
gia avanzada. En primer lugar, su indu-
mentaria se reduce a una holgada tini-

85. Nerea OTERMIN BERMUDEZ, Virgen de la
Huerta. Catedral de Santa Maria de la Huerta de Ta-
razona. Memoria Final, Fundaciéon Tarazona Mo-
numental, 2016 (inédita).

16. Antigua titular de la catedral de N* S*

de la Huerta, posteriormente N* S® del Rosario.
Detalle del rostro de la Virgen.

Catedral de Tarazona. Foto Jesis Criado,
cortesia del Cabildo de la Catedral de Tarazona.

ca, y, en segundo lugar, el atributo que
muestra es un Orbe Celeste [fig. 17].
En otras representaciones marianas del
siglo XIII, especialmente las que se re-
producen en algunas miniaturas, de las
que las mads representativas las encon-
tramos en las Cantigas, ya muestra estas
caracteristicas. En las imagenes exen-
tas la prenda de encima empez6 a de-
saparecer de la indumentaria de Jesus
a partir de finales del siglo XIII, pero
todavia es habitual en la imagineria del
XIV, del mismo modo que el Orbe fue
cada vez mas frecuente en estas obras,
frente al Libro Sagrado. A estas matiza-




17. Antigua titular de la catedral de N* S® de la
Huerta, posteriormente N* S“ del Rosario. Detalle
del Ninio. Catedral de Tarazona. Foto Jests Criado,
cortesia del Cabildo de la Catedral de Tarazona.

ciones hay que anadir el plegado suave
que muestra la tinica de Jesus se aleja
las formas angulosas de las piezas mas
antiguas del tipo.

Fernandez-Ladreda atribuye las ta-
llas de Olite, de Ulivarri-Vina (Alava) y
de Tarazona a un mismo taller.?® Sien-

86. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, I'ma-
gineria medieval..., ob. cit., p. 178. Para la Virgen
alavesa, actualmente en el Museo Diocesano de
Vitoria, Micaela Josefa PORTILLA VILORIA, Emi-
lio ENcIsO VIANA, José M* AZCARATE RISTORI y
otros, Catdlogo monumental..., ob. cit., pp. 321-
322, fig. 521.

do evidentes sus rasgos en comun con
ellas, no hay que dejar de advertir las
diferencias que presenta la Virgen turia-
sonense, concretamente en la figura del
Nino, ya que suponen una cronologia
mas avanzada. Gutiérrez Banos apunta
la similitud de estas con la Virgen de
La Vid (Burgos), pero cree aventura-
do incluir ésta en el mismo taller.” En
cualquier caso sus semejanzas son claros
indicios de que el modelo surgi6 en los
talleres burgaleses.

Fernandez-Ladreda sitda la crono-
logia de la Virgen de Olite hacia 1300,
en los anos posteriores a la terminacion
de la construccion de la iglesia de Santa
Maria.?® Lahoz retoma la idea de la per-
tenencia de las tallas de Olite y Ulivarri
Vina a un mismo taller, pero no tiene
en cuenta la Virgen turiasonense. Tam-
bién plantea la duda de si la obra ala-
vesa fue realizada en tierras navarras y
llevada después a su destino o si su autor
se desplaz6 de un lugar a otro para la
realizacion de la talla.®® En piezas que
muestran tanta similitud resulta compli-
cado determinar cudl de ellas es ante-
rior o posterior. Lo evidente es que son
representativas de la amplia divulgacion
de los modelos. Aceptando por mi parte
la relacion con estas piezas de la Virgen
de Tarazona, creo que ésta es posterior,
aunque no creo que haya que situar su
datacion en fechas muy alejadas de la de
aquellas.

Hasta fines del siglo pasado la histo-
riografia aragonesa dedicada a la Virgen

87. Fernando GUTIERREZ BANoOS, Las empresas
artisticas. .., ob. cit., p. 122.

88. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, Ima-
gineria medieval..., ob. cit., p. 180.

89. M* José LaHOZ GUTIERREZ, El intercambio
artistico..., ob. cit., pp. 25-27.



de Tarazona [fig. 18] le ha dedicado bre-
ves referencias en las que no se tiene en
cuenta su relacion con los modelos coe-
taneos.” Asi, la mayoria la sitdan en el si-
glo XIII, si bien algunos autores matizan
dicha datacion finales de dicha centuria.
Buesa Conde acepta la vinculacion esta-
blecida por Fernandez-Ladreda con las
virgenes de Olite y Ulivarri Vina, pero
sitda su cronologia en el ultimo cuarto
del siglo XIIL.?! Por el contrario, Borras
Gualis situa su realizacion hacia 1340,
una vez concluida la fase constructiva
del edificio g6tico, momento en el que
se procederia a dotar a la capilla mayor
de su ornato, en un contexto fuertemen-
te marcado por la influencia del arte na-
varro cortesano.”?

Su datacion se debe situar en las pri-
meras décadas del siglo XIV. Las obras
de la cabecera de la catedral ya estarian
completadas y queda constancia de la
actuacion de los prelados de aquel pe-
riodo como bienhechores de la seo.
Aunque no es un indicio definitivo, la
conservacion del magnifico sepulcro de

90. José M* SANZ ARTIBUCILLA, Historia de la
Fidelisima y Vencedora Ciudad de Tarazona, Madrid,
Estanislao Maestre, t. II, 1930, p. 90; Francisco
ABBAD Rios, Catdlogo monumental..., ob. cit., p.
746, fig. 1782; Federico TORRALBA SORIANO, Catle-
dral de Tarazona, Zaragoza, Institucion «Fernando
el Catolico», 1954, pp. 38-39; Joaquin MARTINEZ
Dirz, Tarazona histérica y monumental, Zaragoza,
1972, pp. 54-56; Gonzalo M. BorrAs GUALIS, «Ca-
tedral de Tarazona», en Las catedrales de Aragon,
Zaragoza, C.A.Z.A.R., 1987, pp. 145-146; Begona
ARRUE UGARTE (dir.), Inventario artistico de Za-
ragoza, t. 1, Partido Judicial de Tarazona, Madrid,
Ministerio de Cultura, 1991, p. 167.

91. Domingo J. Buesa CoNDE, La Virgen en
el Reino de Aragon..., ob. cit., pp. 295-299 y 302.

92. Gonzalo M. BorrAs GuaLis, «La catedral
goética y mudéjar...», ob. cit., pp. 134-135.

18. Antigua titular de la catedral de N* S* de la
Huerta, posteriormente N* S® del Rosario. Detalles del
dorado y la policromia. Catedral de Tarazona.

Foto Jesus Criado, cortesia del Cabildo de la Catedral
de Tarazona.

don Miguel Jiménez de Urrea® (1309-
1317) con imagen yacente y esculturas
en alto relieve bajo arquerias en el fren-
te representando el séquito finebre, re-
vela un interés por la dotacion de ele-
mentos suntuosos, influenciado por el
fasto del patrocinio artistico cortesano
que llegaba desde los principales focos
culturales de la época, tanto desde Fran-
cia como desde Castilla y Navarra.

Ya he advertido la importancia que
pudo tener la figura del rey Jaime II
como impulsor de la devocién mariana
en la introduccion de modelos foraneos

93. Ibidem, p. 137.




en la imagineria aragonesa. Asi, €l mis-
mo pudo estimular la realizacion de al-
guna de las obras del tipo en Aragén. En
este sentido, existe una noticia significa-
tiva de la vinculaciéon del monarca con
la titular de la seo turiasonense recogida
por Argaiz. En 1316 el rey, teniendo en
gran estima al obispo Jiménez de Urrea,
concedio6 para €l y para sus sucesores la
moneda forera de Oseja «de la cual hizo
donacion a la Santa Imagen de Nues-
tra Senora de la Huerta, que es de la
catedral».* Por lo tanto, siguiendo este
testimonio la talla ya existiria en aque-
lla fecha. No seria extrano que este tono
afectuoso respondiera al patrocinio de
la titular en los anos anteriores, en el
cual pudo intervenir de algin modo la
figura del propio rey.

Jaime II realiz6 varias visitas a la ciu-
dad, donde tenia su residencia real en la
antigua zuda que entregé en enero de
13812 a Esteban de Roda,” si bien el mo-
narca sigui6 hospedandose alli en ocasio-
nes posteriores. Este noble, que entonces
ostentaba el cargo de baile general de
Aragoén, era el encargado desde 1306 de
la construccion del palacio de Ejea de los
Caballeros. La cesion de la zuda turiaso-
nense se realiz6 en pago por las deudas
contraidas por el monarca con €éL% La
existencia en Ejea de una talla de la Vir-
gen con el Nino de la misma época, de ca-
racteristicas similares que remiten a otra

94. Fray Gregorio DE ARGAIZ, La soledad lau-
reada por San Benito y sus hijos en las Iglesias de Es-
paria y teatro mondstico de la Santa Iglesia, ciudad y
obispado de Tarazona, Madrid, Antonio de Zafra,

1675, p. 277.
95. Ibidem, p. 276.

96. José Carlos ESCRIBANO SANCHEZ, Il Pala-
cio Real de Ejea de los Caballeros, Ejea de los Caba-
lleros, Centro de Estudios de las Cinco Villas de la
Instituciéon «Fernando el Catélico», 1999, p. 46.

de las variantes del tipo burgalés, y que
Buesa Conde relaciona ya con el patroci-
nio del entorno del monarca,?” evidencia
que el entorno cortesano de Jaime II es-
taba familiarizado con estas obras, y que
algin miembro de la nobleza cercana a
€l pudo ser el patrocinador de la titular
de la seo de Tarazona. Desgraciadamente
no podemos senalar al responsable direc-
to de una pieza tan destacada pero no
cabe duda de que su patrocinio se realizo
desde altas esferas, ya fuera un miembro
de la realeza, de la iglesia turiasonense o
de la nobleza local.

Por ultimo, nos preguntamos si la
escultura fue encargada a un taller na-
varro, probablemente el mismo que rea-
liz6 de las virgenes de Olite y Ulibarri
Vina, y fue trasladada desde el lugar en
el que estaria instalado dicho obrador, o
si fue reclamada la presencia de su autor
en Tarazona para que realizara el traba-
jo en la misma ciudad. Las dos opciones
son validas y las dos explican ademas la
propagacion del modelo. Si tenemos en
cuenta que su destino era presidir una
catedral en la que se estaba desarrollan-
do una gran actividad artistica, no seria
extrano que el imaginero llegara esti-
mulado por la importancia del encargo
y la posibilidad de ampliar su mercado.

VIRGEN CON EL NINO DE
YEQUEDA

La imagen de Nuestra Senora de Yé-
queda® (Huesca), desaparecida duran-
te la Guerra Civil, se conoce gracias a fo-

97. Domingo J. Buesa CONDE, La Virgen en el
Reino de Aragon..., ob. cit., pp. 125-130.

98. Yéqueda es lugar del término municipal
de Igriés, a escasos kilometros de la ciudad de
Huesca.



tografias anteriores a su pérdida® [fig.
19]. Se conservaba en buen estado a
pesar de tener algunos desperfectos que
afectaban a la base de la talla. Aunque
no se pueden distinguir los matices de
su policromia, podemos comprobar que
la tinica y el manto estaban decorados
con detalles florales aplicados en época
contemporanea. A pesar de que los ros-
tros, especialmente el de Ella, mostra-
ban ciertos retoques, todavia mantenian
el semblante propio de la estética gotica.
Se podian distinguir los elementos del
tipo, como los fiadores de los mantos, el
broche del vestido de la Virgen, tallados
con maestria, asi como la corona origi-
nal de Maria en la que se imitaban in-
crustaciones de pedreria.

En cuanto a las noticias referentes a
la talla, no encontramos ninguna men-
cion anterior a Ricardo del Arco, que
le daba una cronologia del siglo XIII.1%
Sanchez Pérez se refiere a una tradicion,
segun la cual un noble francés, senor de
Yéqueda:

...cay6 gravemente enfermo y ofre-
ci6 a la Madre de Dios trasladar a Yé-
queda una gran imagen que se veneraba
en Francia si le devolvia la salud. Ape-
nas terminé de hacer su ofrecimiento
comenz6 a sentir una notable mejoria
y quedé curado casi repentinamente. El
noble caballero cumpli6 el voto y trajo
la efigie para que fuese venerada por
los pobladores de su seforio.!%

99. Institut Amatller d’Art Hispanic de Bar-
celona. Arxiu Mas. Cliché n® C-19751 y C-19752.

100. Ricardo pEL ArcO v GaRAy, Catdlogo
monumental de Espaiia. Huesca, Madrid, Madrid,
Instituto «Diego Velazquez» del C.S.I.C., 1942,
p- 164, fig. 303.

101. José Augusto SANCHEZ PEREZ, El cullo
mariano en Espaia, Madrid, 1943, p. 453, lams.
212y 213.

19. Virgen con el Nirio, desaparecida durante la
Guerra Civil. Yequeda Foto © 2019 Institut Amatller
d’Art Hispanic, Mas C-19751 (1917).

A pesar de que el autor no cita el ori-
gen de la fuente de la que ha tomado
este relato, lo mas interesante es la alu-
sion al origen foraneo de la escultura. A
pesar de que la idea de la procedencia
del pais vecino de esta tipologia ha sido
rechazada al demostrarse que surgio en
territorio espanol, su evidente relacion




con las formas del gotico francés expli-
ca que €ésta y otras obras fueran tenidas
como de aquella procedencia.

La talla de Yéqueda se puede incluir
dentro del segundo grupo de imagenes,
del tipo en sentido estricto, en funcion
de la postura del Nino, el cual se define
por la disposicion del Nino, que no llega
a apoyar los pies sobre el regazo de Maria,
sino que los deja colgados, y de la disposi-
cion del extremo del derecho del manto
de la Virgen que se cruza por encima del
regazo dejando visible parte del vestido.

Segun Fernandez-Ladreda, las tallas
mas antiguas de este grupo presentan
unos pliegues mas angulosos, lo que las
pone en contacto con el grupo primero,
por lo que sitia su cronologia en el pri-
mer tercio del siglo XIV, e incluso algu-
na de ellas se puede retrasar a finales del
XIII. Pero lo habitual en ellas son unas
formas mas suavizadas, en consonancia
con un estilo ligeramente mas avanza-
do, por lo que se han de situar ya en las
primeras décadas del siglo XIV.1%? La
Virgen de Yéqueda se encuentra en una
fase evolucionada de este grupo, ya que
a pesar de que se mantiene los pliegues
ondulantes y angulosos en el tocado, el
manto presenta unos volimenes mas re-
dondeados. La talla oscense muestra un
gran paralelismo con las de Santa Ma-
ria del Olmo de Azagra y la de Nuestra
Senora de la O, en la parroquia de San
Pedro de la Rua de Estella.!” Ademas de
los paralelismos en el esquema composi-
tivo y tratamiento del plegado, en ellas
observamos un pequeno detalle, aunque
no por ello hay que dejarlo de lado, en
la forma de representar los cordones del

102. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE,
Imagineria medieval..., ob. cit., p. 176-177.

103. Ibidem, pp. 168-184.

fiador del manto de Maria: el superior
cae por encima de los dos inferiores, lo
que revela un interés por proporcionar
un mayor naturalismo al elemento.

En base a su notable parecido, para
Fernandez-Ladreda la imagen de Yé-
queda salié del mismo taller que la de
Azagra, asi como la Virgen con el Nino
de Bolivar (Alava).l* Al mismo se pue-
de atribuir las virgenes de Ejea de los
Caballeros, Uncastillo y Villarroya de la
Sierra, ya que todas ellas muestran es-
trechas similitudes. Si las figuras de la
Virgen muestran notables paralelismos,
se puede comprobar cé6mo la figura del
Nino en todas ellas presenta un mismo
diseno. De este modo, se amplia la difu-
sion de la produccion de los artifices de
estas imagenes. Pero, ademas, teniendo
en cuenta que los ejemplares que for-
man este «subgrupo» crecen en nimero
conforme nos adentramos en territorio
aragonés, planteamos la razonable hipo-
tesis de la instalacion mds o menos esta-
ble de imagineros procedentes del drea
vasco-navarra en alguna localidad zara-
gozana u oscense atraidos por la gran
demanda de obras de este tipo.

NUESTRA SENORA DE LA CORONA
DE EJEA DE LOS CABALLEROS

La imagen de Nuestra Senora de la
Corona es la titular de la iglesia parro-
quial de Santa Maria de Ejea de los Ca-
balleros [figs. 20-24]. Se trata de una ta-
lla en madera de haya (129 centimetros
de altura) que preside el retablo mayor
realizado en la primera mitad del siglo
XVIIIL.1%5

104. Ibidem, p. 178.

105. José Felipe FERRER RacAj, Idea de Exea.
Compendio historico de la mwy noble y leal Villa de



20. Retablo mayor. Parroquia de Santa Maria de la Corona de Ejea de los Caballeros.
Foto Jesus Criado.




21. Santa Maria de la Corona. Parroquia de Santa
Maria de la Corona de Ejea de los Caballeros.
Foto Jesus Criado.

Exea de los Caballeros, Pamplona, Imprenta de Be-
nito Cosculluela, 1790 (edicién facsimil Ejea de
los Caballeros, Centro de Estudios de las Cinco
Villas, 1985), p. 104; Francisco ABBAD Rios, Catd-
logo monumental..., ob. cit., pp. 550-551; Domingo
J. Buesa CoNDE, La Virgen en el Reino de Aragon. ..,
ob. cit., pp. 111 y 125-130; y Domingo J. BuEsa
CoNDE, «Nuestra Senora de la Corona», en Spe-
culum. .., pp. 148-149; y José Antonio ALMERIA,
«Ejea de los Caballeros», en Carmen Rdbanos
Faci (dir.), El patrimonio artistico de la Comarca. ..,
pp- 117y 118.

El llamado Libro de Lumineria con-
servado en el archivo parroquial ofrece
una interesante informacion en torno
a la realizacion del mueble barroco.!%
En 1726 se realizé6 un pago de clavos
para asegurar las armas del retablo, lo
que significa que ya estaria completado
el trabajo de mazoneria y escultura. En
1730 se pagan 36 libras al dorador Juan
de Rospinon. En 1733 se adquieren cola
y clavos para asentar y clavar «las pie-
zas que faltaban del retablo», es decir,
ya se habria completado la policromia
y dorado del conjunto. Ese mismo ano
se paga a un tal Esporrin «por clavar las
piezas del retablo [...] del transparente
y monumento para colgar las lamparas».
También en 1733 se compran «cuatro
varas y media de tafetan encarnado para
el transparente». Por lo tanto, la maqui-
na se concibié como un telén de fondo
en el que se desarrollaba la liturgia, con
marcado tono escenografico propio del
barroco, en torno a la imagen de la Vir-
gen. La parte central del cuerpo del re-
tablo, donde se halla expuesta la titular
bajo un baldaquino, estaba abierta en su
parte posterior, para posibilitar el acceso
hasta ella pasando por detras del mue-
ble y proceder a su veneracion.

La Virgen con el Nino gética se remo-
del6 para adaptar su aspecto a la estética
barroca del retablo. Fue posiblemente
entonces cuando se suprimio el pedestal
sobre el que se apoyaria en origen. Del
mismo modo, se eliminé la corona pri-
mitiva de Maria que estaria tallada en el
mismo bloque de madera para sustituir-
la por una de orfebreria. Aunque origi-

106. Eva ArDAIZ IRIARTE e Itxaso SANCHEZ
URRA (direccion técnica), Memoria final de la con-
servacion y restauracion del retablo de Santa Maria de
la Corona de la parroquia de Santa Maria de Ejea de
los Caballeros (Zaragoza), 2009, (inédita).



22. Santa Maria de la Corona. Vista lateral.
Parroquia de Santa Maria de la Corona de Ejea de
los Caballeros. Foto Jesiis Criado.

nalmente no lucia este atributo, el Nino
también fue coronado. Es probable que
el encargado de aplicar su nueva poli-
cromia fuese el citado Juan de Rospinon
y que realizara dicho trabajo entre 1730
y 1733. Entonces se renovaron sus car-
naciones y se decoro la superficie de sus
vestiduras con pan de oro, esgrafiados y
estofados que imitan los motivos florales
y vegetales de los estampados de los teji-
dos de la época [fig. 24]. Estos motivos
cubren también el dorso de la imagen,

23. Santa Maria de la Corona. Vista lateral.
Parroquia de Santa Maria de la Corona de Ejea de
los Caballeros. Foto Jesiis Criado.

ya que se habilit6 para ser vista en todo
su volumen.

El retablo y la Virgen con el Nino
fueron restaurados en 2009 por la Dipu-
tacion de Zaragoza, por la empresa AR-
TRES Restauracion bajo la direccion
técnica de Eva Ardaiz Iriarte e Itxaso
Sanchez Urra.

En su indumentaria se encuentran
todos los elementos que definen al tipo.




24. Santa Maria de la Corona. Detalle de la
policromia. Parroquia de Santa Maria de la Corona
de Ejea de los Caballeros. Foto Jesus Criado.

Destaca el cuidado de ciertos detalles,
como el broche redondo adornado con
detalles geométricos con el que se abro-
cha el cuello de la tinica de la Virgen, y
la presencia de las tres cuerdas del fia-
dor del manto por encima del hombro.
Respecto al estilo, la figura tiene un ca-
non esbelto, los rostros ovalados y alar-
gados muestran una gran belleza, y los
pliegues, que en las imagenes mads anti-
guas del tipo son angulosos, muestran
la tendencia hacia la representacion de
formas suavizadas, propias ya de su estilo
plenamente gotico.

La zona mas elevada de Ejea de los
Caballeros, la conocida como colina de
la Corona, ha sido aprovechada siempre
por su valor estratégico para levantar

murallas y torres defensivas por sus ha-
bitantes. En época islamica alli se halla-
ba la zuda y probablemente la mezquita
mayor. Sobre el solar ocupado por esta
se levantaria la iglesia romanica de Santa
Maria, consagrada en 1174 por el obispo
de Zaragoza Pedro Torroja. Jaime II vi-
sit6 en varias ocasiones la villa y mando
construir un palacio en aquel entorno,
aprovechando las dependencias del cas-
tillo preexistente. La fabrica se prolon-
garia desde 1306 hasta 1320, siendo el
administrador de las obras en un prin-
cipio el noble Esteban de Roda, a quien
ya hemos hecho referencia.!’” Buesa
Conde senala que la Virgen con el Nino
seria entregada a su templo en el perio-
do en el que se levant6 la residencia real
y apunta que su donaciéon pudo obede-
cer al impulso del mecenazgo regio en
la villa.!® No seria extrano teniendo en
cuenta que la residencia real se edifico
en el mismo entorno en el que se levan-
ta la iglesia de Santa Maria.

VIRGEN CON EL NINO DE
UNCASTILLO

Laimagen la titular de Santa Maria de
Uncastillo!? se ha conservado en buen
estado, si bien su aspecto primitivo fue

107. José Carlos EscRIBANO SANCHEZ, El Pa-
lacio Real..., ob. cit.

108. Domingo J. Buesa CoNDE, La Virgen en
el Reino de Aragon. .., ob. cit., pp. 111y 125-130; y
Domingo J. BuEsa CONDE, «Nuestra Senora de la
Corona», en Speculum..., pp. 148-149.

109. Francisco ABBAD Rios, Catdlogo monu-
mental..., ob. cit., p. 711; Francisco MORENO
CHICHARRO, Historia y arte de Uncastillo, Madrid,
1977, p. 26; Domingo ]. Buesa CoNDE, La Virgen
en el Reino de Aragon..., ob. cit., p. 112; Concep-
cion LoMBA SERRANO, «Uncastillo», en Carmen
Rabanos Faci (dir.), El patrimonio artistico de la Co-
marca..., p. 384.



modificado en una reforma realizada en
el siglo XVII [fig. 25]. El tamano de la
imagen (124 x 47 x 39 centimetros), es
similar al de las imagenes de Ejea de los
Caballeros, Tarazona o Sos del Rey Cato-
lico, todas ellas concebidas para ocupar
un lugar destacado.

La imagen presidié el altar mayor
desde el siglo XIV hasta el siglo XVII,
cuando se instal6 en este espacio el re-
tablo dedicado a Nuestra Senora de la
Asuncion. Los lienzos que componen
este mueble fueron encargados al pin-
tor Jusepe Martinez y la mazoneria fue
realizada por Juan Fernandez. El con-
junto estaba terminado y montado en
1649.11% El dorado la maquina no se
aplic6 hasta 1667 y 1668, haciéndose
cargo de esta labor Francisco Navarro,
natural de Borja.!'! Una década des-
pués, en 1679 él mismo doré la imagen
gotica.l'? Desconocemos cual seria la
ubicacion de ésta durante el siglo XVII'y
buena parte del XVIII, probablemente a
un lado del retablo. La Virgen se coloco
sobre el sagrario dieciochesco que susti-
tuy6 al realizado por Jusepe Martinez y
Juan Fernandez. En 1998 el retablo fue
desmontado para llevar a cabo su restau-
racion, trasladandose posteriormente a
la iglesia de San Juan, en la misma loca-
lidad de Uncastillo, donde se encuentra

110. Francisco MORENO CHICHARRO, Historia
y arte de Uncastillo..., ob. cit., p. 26; Vicente GON-
ZALEZ HERNANDEZ, Jusepe Martinez (1600-1682),
Zaragoza, Museo e Instituto de Humanidades
«Camon Aznar», 1981, pp. 69-72; M* Elena MAN-
RIQUE ARA, Jusepe Martinez y el Retablo Mayor de
Santa Maria de Uncastillo. Estudio historico-artistico
y de su restauracion, Zaragoza, Diputacion de Za-
ragoza, 2002.

111. M* Elena MANRIQUE ARA, fusepe Mar-
linez..., ob. cit., p. 39.

112. Ibidem, p. 44.

25. Virgen con el Ninio. Parroquia de Santa Maria
de Uncastillo. Foto G. Freihalter.

en la actualidad. La imagen goética de
la Virgen con el Nino permanece en la
iglesia de Santa Maria, cuyo altar mayor
preside como imagen exenta sobre un
pedestal pétreo.

Al dorarla en el siglo XVII Francisco
Navarro transformé algunos elemen-
tos originales de la talla, modificando
de forma especial la parte delantera
del cuerpo y la cabeza de la Virgen. El
hecho de que el manto del Nino lleve
fiador es el indicio mas evidente de que
el de Maria también tendria este com-




plemento en origen, ademas del carac-
teristico broche circular. La notable
diferencia en cuanto al tratamiento de
la superficie de la tinica de la Virgen,
completamente lisa en la parte supe-
rior, en contraste con los pliegues que
se forman en la zona inferior, también
revela la alteracion de esta zona de la ta-
lla. Ademas, el escote del vestido no es
habitual en la moda de principios del
siglo XIV, del mismo modo que el talle
del vestido de Maria esta por encima de
lo que es habitual en este tipo, senal de
que fue transformada. Las carnaciones
de ambos rostros fueron igualmente re-
modeladas, cambiando en buena medi-
da el semblante caracteristico. Respecto
a la corona de Maria, parece que tam-
bién fue rehecha, e incluso es posible
que la que luce el Nino fuera realizada
al recomponer la de su Madre, ya que
como hemos indicado, este atributo no
es habitual en €él.

Como ya se ha indicado, se puede
atribuir al mismo taller que las image-
nes de Yéqueda y Ejea de los Caballe-
ros, y fecharse en torno a las primeras
décadas del siglo XIV. Los vinculos de
Uncastillo con la diécesis de Pamplona,
a la cual pertenecio la villa zaragozana
hasta el ano 1785, podrian explicar tan-
to el encargo de la obra a un taller na-
varro como la presencia de imagineros
de aquella procedencia en la poblacion,
donde el desarrollo de la actividad artis-
tica fue constante a lo largo de los siglos
medievales.

VIRGEN CON EL NINO DE
VILLARROYA DE LA SIERRA

En el archivo fotografico Mas de Bar-
celona se conserva una fotografia toma-
da en 1930 de una Virgen con el Nino
que se conservaba en Villarroya de la

Sierral®® [fig. 26]. Sanchez Pérez la cita
bajo la advocacion de Nuestra Senora
de la Sierra, cuya ermita se localiza en
las afueras de aquella poblacion de la
provincia de Zaragoza.!'* Sin embargo,
la talla de dicha fotografia no se corres-
ponde con la titular de aquel santuario,
ya que esta es una imagen de vestir, de
época postmedieval, en la que s6lo estan
talladas las cabezas de Maria y del Nino
Jesus, asi como las manos de la Virgen.!15
No queda constancia en dicha localidad
de la existencia de esta imagen gotica.
También es posible que proceda de al-
gun otro lugar del entorno y que se pro-
dujera cierto error al realizar la ficha del
citado cliché fotografico; en cualquier
caso, la imagen desaparecio.!16

A partir de dicha fotografia podemos
comprobar que presentaba un buen es-
tado de conservacion a pesar de mostrar
unos desperfectos notables, especial-
mente en su parte inferior, a lo que se
unia una gran brecha que atravesaba
verticalmente toda la parte inferior de la
pieza. La talla habia sido objeto de una
remodelacion en la que probablemente
se eliminoé el broche circular de la tini-
ca de la Virgen. Mostraba la superficie
muy homogénea por lo que es posible
que estuviese dorada.

113. Institut Amatller d’Art Hispanic de Bar-
celona. Arxiu Mas. Cliché n° C-58.850.

114. José Augusto SANCHEZ PEREZ, El culto ma-
riano en Espana..., ob. cit., p. 390, lam. 14.

115. Angel MiLLAN ESTEBAN, El santuario de
la Virgen de la Sierra. Encuentro con un milenio de
historia, Zaragoza, 1993, pp. 46-47.

116. Samuel GARcCIiA LASHERAS, «La imagine-
ria medieval mariana en los valles de los rios Ma-
nubles y Ribota en el contexto de la Guerra de los
Dos Pedros», en IX Encuentro de Estudios Bilbilitanos.
Actas, t. 11, Arte. Ciencias de la Tierra y de la sociedad,
Calatayud, Centro de Estudios Bilbilitanos, Insti-
tucién «Fernando el Catélico», 2016, pp. 893-908.



Su parecido con las virgenes de Yé-
queda y Ejea era notable, incluso en
detalles como la representacion del ex-
tremo del cenidor del vestido de Maria
cayendo por debajo del manto. Al igual
que las anteriores se puede vincular al
grupo segundo del tipo, a partir de la
disposicion de la figura del Nino, del
gesto de Maria, asi como del estilo de
los pliegues. En ella predominaban las
formas redondeadas y suaves, algo es-
pecialmente visible en el velo, donde ya
no se formaban pliegues en zigzag, sino
que se adoptaba un vuelo que describe
un movimiento sinuoso, o en los fiado-
res de los mantos cuyo vértice presenta-
ba una forma mas redondeada. Se trata
del ejemplar mas alejado hacia el sur en
territorio aragonés, lo que revela la gran
difusion del modelo y de la actividad del
taller con el que vinculamos estas obras.

NUESTRA SENORA LA BLANCA DE
BERBEGAL

La talla de Nuestra Senora la Blanca
o Virgen Blanca de Berbegal es una de
las piezas que mayor atencion ha recibi-
do por parte de los estudiosos de la ima-
gineria mariana aragonesa, elogiandose
desde antiguo su gran calidad artistica.'"”

117. Roque Alberto Fac1, Aragon, Reyno de
Christo y Dote de Maria Santisima, vol. 11, Zaragoza,
Francisco Moreno, 1750, Edicion facsimil, Zara-
goza, Diputacion General de Aragén, 1979, pp.
152-153; Ricardo DEL ARcO Y GaARAy, Catdlogo
monumental..., ob. cit., p. 212, fig. 470; Richard
H. RANDALL, «A Spanish Virgin and Child...»,
ob. cit., pp. 137-143; José Augusto SANCHEZ
PErEZ, El culto mariano en Espania..., ob. cit., p.
82, lam. 106; Agustin DURAN Y SANPERE y Juan
AINAUD DE LASARTE, Escullura gotica, en Ars His-
paniae, vol. VIII, Madrid, 1956, p. 272; Miguel
CAVERO BLECUA, La Villa de Berbegal y su Colegiata
de Santa Maria la Blanca, Barbastro, 1967; Clara
FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, Imagineria medie-

26. Virgen con el Ninio, desaparecida.
Villarroya de la Sierra. Foto © 2019 Institut Amatller
d’Art Hispanic, Mas C-58850 (1930).

val mariana..., ob. cit., p. 336; Clara FERNANDEZ-
LADREDA AGUADE, «Algunas reflexiones...», ob.
cit., p. 626;y R Steven JANKE, «Escultura gética en
el Alto Aragén...», p. 167-168; Damidn PENART Y
PENART, La devocion a la Virgen en el Altoaragon,
Huesca, 1998, p. 57; M* José NavARRO BOMETON,
Nueve siglos frente al cierzo: la iglesia de Santa Maria
la Blanca de Berbegal, Huesca, Instituto de Estu-
dios Altoaragoneses, Ayuntamiento de Berbegal,
2008, pp. 156-159.




27. Nuestra Senora la Blanca, desaparecida.
Berbegal. Foto © 2019 Institut Amatller
d’Art Hispanic, Mas C-18789 (1917).

La conocemos gracias a varias fotografias
tomadas en 1917 por Adolfo Mas antes
de su desaparicion!!® [fig. 27].

118. Se trata de una de las escasas ocasiones
en las que el fotégrafo tomo cuatro instantaneas
de una misma obra de arte: Institut Amatller
d”Art Hispanic de Barcelona. Arxiu Mas. Cliché
n°® C-18789 a 18792.

En torno a su pérdida existe la incer-
tidumbre de si fue destruida en un in-
cendio causado en el templo en 1936 o
si habia sido sustraida con anterioridad.
Navarro Bometon indica que, segun el
testimonio de algunos vecinos de la loca-
lidad, en 1929 la talla se traslad6 a Bar-
celona con motivo de la celebracion de
la Exposicion Internacional; sin embar-
go, no ha quedado constancia de que
figurase entre las piezas que formaron
parte de dicha muestra. De este modo,
existe la sospecha de que su desapari-
cion se produjo en torno a aquellas fe-
chas y que los autores del posible hurto,
sirviéndose de sus contactos y aprove-
chandose del desconocimiento de los
responsables de su custodia, pudieron
utilizar como pretexto que iba a formar
parte de dicha exposicién.!?

En 1750 el padre Faci'?® realiz6 una
detallada descripcion de la imagen, aun-
que algunos datos que ofrece no se pue-
den corroborar, como los referentes a la
policromia. Es interesante que en el siglo
XVIII llamaran la atencion del carmeli-
ta los elementos que definen al tipo en
el que la incluimos, lo que revela una
acertada apreciacion artistica de la pieza,
sumada a la valoracion devocional. Se-
gun €l era una talla en madera de «cinco
palmos y dos dedos» de alta; es decir, de
poco mas de un metro. Maria, en posi-
cion frontal, estaba sentada en una silla
y apoyaba los pies en un escabel. Toda la
escultura descansaba sobre un gran pe-
destal escalonado. Ella vestia una tinica
azul, cerrada hasta el cuello y ajustada
por un broche, «a modo de una pequena

119. M* José NAVARRO BOMETON, Nueve siglos
Jrente al cierzo..., ob. cit., pp. 156-159.

120. Roque Alberto Faci, Aragon, Reyno de
Chyristo. .., ob. cit., pp. 152-153.



Joya». También destacaba la gran corona
que lucia sobre el velo de color blanco.
Calzaba unos chapines cuyas punteras
asomaban bajo su vestido. El manto era
dorado con forro azul, y de €l salian los
brazos. Con la mano derecha mostraba
un atributo, que era un fruto, proba-
blemente una manzana, mientras que
apoyaba la izquierda sobre el hombro
del Nino. Este bendecia con su diestra y
llevaba el Orbe Celestial en la izquierda.
El padre Faci también fij6 su atencién en
la disposicion de los pies de Jesus: el de-
recho reposado en la pierna derecha de
Maria mientras dejaba el otro pendiente.

Poco mas habria que anadir para
completar la descripcién de la imagen,
salvo la presencia del fiador de los man-
tos y la caracteristica disposicion de esta
prenda, en especial la de la Virgen, cuyo
extremo derecho cubria el regazo cru-
zandose hacia el lado izquierdo, mien-
tras que del extremo izquierdo quedaba
colgado por encima de la correspon-
diente pierna.

El estado de conservacion no era apa-
rentemente malo, si bien mostraria los
desperfectos habituales en una pieza de
su antigiedad. No se pueden apreciar
en las fotografias conservadas los mati-
ces de la policromia que senal6 el padre
Faci. Este sefiala que «su color es more-
no, como el de otras Antiguas», hecho
que puede tener su explicacion por la
acumulacion de suciedad y el ennegre-
cimiento de la superficie por efecto del
humo de las velas y las lamparas de acei-
te, ya que en las fotografias en blanco
y negro se puede apreciar cierta unifor-
midad en el color de toda la superficie
de la imagen. Tampoco podemos confir-
mar si mostraba algun tipo de repinte, si
bien se aprecia algin retoque, especial-
mente en el rostro de Maria.

El canon de la talla era esbelto. Las
facciones de la Virgen y del Nino tenian
los rasgos idealizados de acuerdo con la
estética gotica, mostrando una expre-
sion serena de gran belleza. Se puede
incluir dentro del segundo grupo de la
clasificacion establecida por Fernandez-
Ladreda, tanto por la postura del Nino
como por la forma ligeramente redon-
deada del fiador de los mantos. En
cuanto al plegado de los ropajes, a ex-
cepcion del velo de Maria, en el que se
generaban unos pliegues zigzagueantes,
no adoptaba unas formas excesivamente
angulosas, sino mas bien redondeadas,
sobre todo en las zonas del manto que
quedaban cenidas a las piernas y a las ro-
dillas, donde mostraba la superficie lisa.
La disposicion de los mantos sobre las
piernas todavia recuerda a la de las ima-
genes del primer grupo, pero que tam-
bién se observa en otras del segundo,
como en la Virgen de Puente la Reina.!*!
El tratamiento dulcificado del plegado
revela la evolucion del estilo. Ademas, el
Nino mostraba como atributo el Orbe
Celeste, elemento que como hemos in-
dicado también es indicativo de una fe-
cha mas avanzada.

Si la comparamos con imagenes na-
varras habria que situarla en una fase
avanzada del segundo grupo, repre-
sentada por las virgenes de Artajona
y de San Pedro de la Raa de Estella.!?
También muestra un gran parecido con
el grupo anterior encabezado por la
Virgen de Yéqueda, por lo que es posi-
ble que también fuese realizada por un
imaginero itinerante de origen navarro
activo temporalmente en territorio ara-

121. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE,
Imagineria medieval..., ob. cit., p. 172.

122. Ibidem, p. 175.




gonés, tal vez del mismo taller, aunque
en la realizacion de esta obra introdujo
algunas variantes y mostré un estilo algo
mas suavizado. Por lo tanto, la cronolo-
gia de la talla oscense hay que situarla
en fechas mas avanzadas del siglo XIV.

Siguiendo a Navarro Bometon, su
realizacion puede situarse en un pe-
riodo de pujanza econémica de la villa
favorecido por el privilegio de celebrar
ferias y mercados concedido por Jaime
IT en 1312. Ese mismo ano el rey don6
parte de la pecha ordinaria de Berbegal
y el derecho de cenas al monasterio de
Santa Maria de Sijena en concepto de
dote para su hija, Blanca de Aragoén y
Anjou, quien ingres6 en 1304 con ape-
nas cuatro anos de edad y alcanzaria el
priorato en 1321. En 1325 el monarca
concedi6é el monedaje de la villa al ce-
nobio, que se habia endeudado por los
gastos de las duenas.!?®

Santa Maria de Sijena se beneficio
de la generosidad del monarca.'?* Asi,
financié la construcciéon de un nuevo
dormitorio y aumentaron sus arcas con
los tributos de los judios de Huesca y
las rentas de Gelsa y Berbegal. Duran-
te el priorato de la infanta (1321-1347)
se vivieron momentos de prosperidad
gracias a las donaciones reales, espe-
cialmente hasta la muerte de Jaime II,
ya que la deficiente gestion de la priora
y de sus administradores provocara una
crisis en el convento.!'* En los momen-
tos mas propicios, localidades como Ber-

123. M* José NAVARRO BOMETON, Nueve siglos
Jrente al cierzo..., ob. cit., p. 156.

124. Carmen BERLABE, «Fundacién y pa-
tronato...», ob. cit.; e Ingrid S. GRUAS LALANA,
Blanca de Aragon y Anjou..., ob. cit.

125. Juan F. UTriLLA UTRILLA, «El Real Mo-
nasterio de Sijena...», pp. XLII-LXXXII, esp. pp.

begal se vieron igualmente favorecidas
con el enriquecimiento de su patrimo-
nio artistico. Por lo tanto, no seria extra-
no que la presencia de una imagen de
la calidad de la desaparecida Virgen con
el Nino esté relacionada con el impulso
del patrocinio promovido por la familia
real y las familias de la nobleza presen-
tes en el cenobio y con intereses en su
entorno.

La cronologia de la obra, teniendo
en cuenta su estilo avanzado, se puede
situar por lo tanto a principios de la dé-
cada de 1320, periodo en el que el iban
de la mano el estimulo de las inversio-
nes artisticas y el apogeo de la espiritua-
lidad mariana.

VIRGEN DEL PERDON DE SOS DEL
REY CATOLICO

La cripta de Nuestra Senora el Per-
don de la iglesia parroquial de San Sal-
vador, o San Esteban, de Sos del Rey
Catolico, esta presidida por una imagen
de la Virgen con el Nino'? [fig. 28] que
responde a las caracteristicas del tipo

LXVI-LXXIII; y M* Carmen LACARRA Ducay, «El
manuscrito...», pp. LXXXIII-CXX, esp. p. XCIV.

126. Francisco AeBAD Rios, Catdlogo monumen-
tal..., ob. cit., p. 634, fig. 1622; Clara FERNANDEZ-
LADREDA AGUADE, Imagineria medieval..., ob. cit.,
p- 146; Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE, «Al-
gunas reflexiones...», ob. cit., p. 626; R STEVEN
JANKE, «Escultura gética en el Alto Aragon...»,
ob. cit., pp. 167-168; Domingo J. BuEsa CONDE,
La Virgen en el Reino de Aragon..., ob. cit., pp. 113
y 126; Concepcion LoMBA SERRANO, «Sos del Rey
Catolico», en Carmen Rabanos Faci (dir.), El pa-
trimonio artistico de la Comarca..., pp. 355y 357;
Miaximo GARCES ABADIA y Fernando FERNANDEZ,
Sos del Rey Catolico. Iglesia Parroquial de San Esteban,
Ledn, Edilesa, 2001, pp. 23-25; y M* Carmen La-
CARRA DucAy, Las pinturas murales goticas en las
iglesias de Sos del Rey Catolico, Zaragoza, Instituciéon
«Fernando el Catélico», 2016, p. 87.



burgalés. Tiene unas medidas conside-
rables (123 x 55 x 27 centimetros) y su
estado de conservacion es aceptable,
aunque muestra algunos desperfectos
que afectan principalmente a la policro-
mia. Asi, debajo de las escoriaciones del
dorado que luce actualmente se pueden
apreciar restos de una capa inferior de
policromia, quizas un dorado anterior.
A pesar de que se elimin6 la corona de
la Virgen el resto de los elementos se
han mantenido inalterados.

En ella nos encontramos con una va-
riante interesante ya que las figuras de
la Virgen y del Nino han sido talladas
en dos piezas independientes, como las
Sedes Sapientiae romanicas, y que entre
ambas no existe comunicaciéon por me-
dio del contacto de Maria a través de su
mano izquierda, ya que no llega a tocar
a su Hijo.

Por otra parte, la imagen de la Virgen
del Perdon se caracteriza por la suavidad
de sus formas, apreciable de forma espe-
cial en el tratamiento del plegado. Del
mismo modo, podemos apreciar como
el angulo que se forma en el fiador del
manto de Maria es redondeado, mien-
tras que el de su Hijo es practicamente
horizontal, lo que revela una fase avan-
zada.

Un tratamiento similar del plegado
y la misma disposicion de las figuras
lo encontramos en la imagen navarra
de Nuestra Senora del Puy de Estella,
incluida dentro del grupo tercero del
tipo, caracterizado ademas de por la dis-
posicion del Nino, totalmente frontal,
con los pies colgando, asi como por la
sencillez de los pliegues y la suavidad de
las formas. Otro aspecto que pone en
contacto ambas piezas es el hecho de
que la escultura estellesa esté recubierta
por placas de plata y que la de Sos del

28. Virgen del Perdon. Parroquia de San Esteban de
Sos del Rey Catolico. Foto Samuel Garcia Lasheras.

Rey Catolico muestre buena parte de su
superficie dorada. Aunque es probable
que no se trate de su dorado original,
cabe suponer que este se aplicara te-
niendo en cuenta su aspecto anterior.'?’
Como ya se ha advertido, muchas piezas

127. Curiosamente algunas partes de la cu-
bierta de plata de la Virgen del Puy de Estella fue-
ron cuidadosamente sustituidas en el siglo XIX
por otras nuevas, teniendo en cuenta respetuo-
samente su aspecto primitivo (Clara FERNANDEZ-
LADREDA AGUADE, Imagineria medieval..., ob. cit.,
p. 185).




de este tipo, como otras de la misma
época, presentan dorados y corladuras
imitando la calidad cromatica de las
obras que les sirvieron de modelo, las
cuales contaban con cubiertas metalicas.
Asi, podemos senalar ésta caracteristica
como un indicio mas de que el autor de
la talla aragonesa tomo como modelo la
navarra. Esta puede datarse, segiin Fer-
nandez-Ladreda, a principios del siglo
XIV, antes de 1323, fecha en la que la
basilica dej6 de depender de la cofradia
llamada de los Sesenta o de Santiago,
dando comienzo a un patronato real.!?
Es posible que la talla de Sos del Rey Ca-
tolico sea derivada de la navarray, por lo
tanto, de cronologia posterior, ya en el
segundo cuarto del siglo XIV.

Por otra parte, hay que tener en
cuenta la decoracion pictérica mural
de los muros de los absides de la crip-
ta de Nuestra Senora del Perdén.!?® En
la capilla mayor, consagrada a la titular,
se representan temas de la vida de Ma-
ria, desde la Anunciacion del arcangel
san Gabriel hasta la Coronacion. Dicho
ciclo esta presidido por la imagen de
bulto redondo, concebida como Trono
de la Sabiduria, cuyo simbolismo esta
determinado por la devocion a Maria
como Madre de Dios, siendo venerada
como intercesora. La escultura se halla
expuesta sobre la mesa de altar, proce-
dente de la capilla lateral dedicada a

128. Ibidem, pp. 184-193.

129. Francisco ABBAD Rios, «Las pinturas
de la iglesia de San Esteban en Sos», Archivo Es-
pariol de Arte, 173 (Madrid, 1971), pp. 17-47; M*
Carmen Lacarra Ducay, «Las pinturas murales
en las iglesias de Sos del Rey Catélico», en Arte
religioso en Sos del Rey Caldlico, Zaragoza, Institu-
cién «Fernando el Catélico», 1978, pp. 47-58; M*
Carmen LACARRA DucAy, Las pinturas murales. ..,
ob. cit.

San Pedro,'® pero es probable que en
origen se apoyara en una mesa similar
del mismo modo que podemos observar
en las miniaturas de las Cantigas de Al-
fonso X. Por lo tanto, las pinturas y la
escultura forman parte de un programa
unitario, si bien casi todos los autores
dan una datacion a la talla del siglo XIII.
La decoracion pictorica pudo ser encar-
gada por los dos donantes representa-
dos en los muros de las pilastras de la
capilla, un hombre y una mujer, llamada
tal vez dona Sancha, cuyos retratos idea-
lizados en actitud orante estan mirando
hacia el abside.!?!

El autor de estas pinturas, al que se
ha denominado Maestro de Sos, esta re-
lacionado con los muralistas que decora-
ron el claustro y el refectorio de la cate-
dral de Pamplona, pinturas conservadas
en la actualidad en el Museo de Navarra
y realizadas antes de 1340. La crono-
logia de estas ultimas puede tomarse
como fecha ante quem para la realizacion
de nuestra imagen de bulto redondo ya
que, como hemos indicado, ambas rea-
lizaciones, tanto la decoracion pictérica
como la obra de imagineria, debieron
realizarse de forma mas o menos simul-
tanea. De esta manera podemos situar la
datacion de la Virgen del Perdon ente
los anos 1323, fecha en la que se supo-
ne que ya estaria realizada la Virgen de
Estella, que fue tomada como modelo, y
1340, fecha en la que estaria terminada
la decoracion pictorica de la capilla.

130. M* Carmen LACARRA DucAy, Las pinturas
murales..., ob. cit., pp. 148-151.

131. Ibidem, pp. 147-148.



NUESTRA SENORA DEL CAPITULO
DE TRASOBARES

En el templo parroquial de Nuestra
Senora de la Asuncion de Trasobares,
que es la antigua iglesia del Real Monas-
terio de Santa Maria perteneciente a la
rama femenina de la orden cisterciense,
se conserva la imagen de Nuestra Seno-
ra del Capitulo!®? [figs. 29-31].

Los origenes del cenobio son os-
curos. En lo que si hay unanimidad es
en aceptar que la comunidad se formo
hacia 1152 con monjas procedentes de
Santa Maria de Tulebras, encabezadas
por una abadesa de nombre Toda, pero
no se tiene certeza absoluta de cual fue
el periplo de este primer grupo. La de-
finitiva instalacion se produciria en tor-
no a 1188, cuando su abadesa obtuvo
de Alfonso II la donacién del lugar de
Trasobares, sus tierras de cultivo y tér-
minos, para edificar el monasterio. Dos
anos mas tarde la abadesa otorgaba a los
habitantes su primera carta puebla.!®
Los relatos conservados sobre el origen
de esta imagen adelantan su antigiedad
hasta el siglo XI, dataciéon que no se co-
rresponde con su adscripcion estilistica,
dentro ya del gético pleno.

La talla fue robada en marzo de 1975.
Transcurridos veintidos anos se recupe-

132. Francisco ABBAD Rios, Catdlogo monu-
mental..., ob. cit., p. 327, fig. 913; José Augusto
SANCHEZ PEREZ, El culto mariano en Espana..., ob.
cit.,, pp. 112-113; Miquel BALLBE 1 BoADA, Las
Virgenes negras y morenas en Espainia, segundo volu-
men, Tarrasa, 1991, pp. 244-248; y Clara FERNAN-
DEZ-LADREDA AGUADE, «Algunas reflexiones...»,
ob. cit., p. 628.

133. Sobre los origenes ver: Joaquin JIMENEZ
SENA y Sira CARRASQUER PEDROS, Real Monasterio
Cisterciense de Santa Maria de la Piedad de Trasobaves,
Zaragoza 2011.

ré tras pagar a sus entonces propietarios
la cantidad de dos millones de pesetas
(12.000 €), volviendo al pueblo en sep-
tiembre de 1997.13% Actualmente pre-
senta un buen estado de conservacion,
aunque hay que lamentar la pérdida
del pedestal en el que estaban repre-
sentados los escudos de Castilla y Leon,
facilmente eliminados por los autores
del hurto al estar realizados en tablas
independientes del resto del bloque en
el que esta tallada la imagen, probable-
mente con la intencion de que no fuese
identificada la pieza.

La imagen (67 x 28 centimetros) es
la mas pequena del conjunto de ima-
genes aragonesas relacionadas con el
tipo burgalés. La desproporcion de la
figura de la Virgen Maria, cuya cabeza
es de gran tamano en relacion con el
resto del cuerpo, dota a la pieza de un
aspecto tosco y arcaizante. Su estilo es
evidentemente mas popular que el de
las obras anteriores. En ella se produce
una mayor simplificacion de las lineas
basicas del esquema compositivo de las
tallas del tipo. La figura del Nino mues-
tra una frontalidad absoluta, dejando
los pies colgados. Al igual que indicaba-
mos al analizar la Virgen de Tarazona,
el hecho de que Jesus vista tan solo una
holgada tinica y lleve como atributo el
Globus Mundi se ha de interpretar como
senal de una cronologia mas avanzada.
Un aspecto interesante que merece la
pena destacar es su policromia, especial-
mente el tipo de estampado de la tinica

134. Sobre las circunstancias del robo y su
posterior recuperacién: Miguel Angel PErEz GIL,
El Habla, Historia y Costumbres de Oseja y Trasobares,
Zaragoza, Diputacion General de Aragon, 1995,
pp- 162 y 168-172; y Joaquin JIMENEZ SENA y Sira
CARRASQUER PEDROS, Real Monasterio..., ob. cit.,
pp- 50-54.




29. N* 8% del Capitulo. Parroquia de la Asuncion de Trasobares. Foto Luis Manuel Garcia Vicén.




de Maria, ya que esta decorada con las
caracteristicas bandas horizontales, al-
ternadas con motivos geométricos rom-
boidales y cuadrados, habitual en otras
piezas de imagineria del siglo XIV. Por
otra parte, la corladura aplicada en el
manto de la Virgen y la tinica del Nino
trataria de imitar la calidad cromadtica
de las imagenes cubiertas con placas de
plata.

La sencillez de la obra, la simplifica-
cion de sus formas y la eliminacion de
alguno de los elementos caracteristicos
de la tipologia dificultan la busqueda
de sus posibles modelos. Respecto a los
paralelismos con la imagineria navarra,
responde a un tratamiento similar al de
la talla de Arzoz.!'%

En este caso, podemos retomar una
hipétesis  planteada por Fernandez-
Ladreda que ilustra de forma ejemplar
como pudo ser una de las vias a través
de las cuales se produjo la difusion de
este tipo. Segun esta profesora, la primi-
tiva titular del monasterio de La Oliva
pudo servir de modelo para otras piezas
conservadas en lugares vinculados en
cierta medida con la institucion, si bien
esta teoria es imposible de demostrar ya
que aquella imagen desaparecio, no es
inverosimil. Las tallas que segun ella pu-
dieron estar inspiradas en aquella obra
son la Virgen con el Nino conservada en
la parroquia de Mélida, localidad situa-
da en las inmediaciones de la abadia,!36
y la titular del monasterio de Tulebras
que, como aquel, estaba consagrado a la
Orden Cisterciense.!3

135. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE,
Imagineria medieval..., ob. cit., p. 183.

136. Ibidem, pp. 192-193.
187. Ibidem, pp. 204-208.

30. N* § del Capitulo, antes de ser robada en 1975.
Parroquia de la Asuncion de Trasobares. Foto © 2019
Institut Amatller d’Art Hispanic, Mas C-97369.

Este razonamiento puede extenderse
también a la Virgen de Trasobares, cuyas
fundadoras procedian, como he indica-
do, de Tulebras, por lo que existia una
estrecha vinculacion entre ambas comu-
nidades. Por lo tanto, la propagacion




31. N S* del Capitulo, antes de ser robada en 1975. Detalles herdldicos con castillos y leones
en su primitivo pedestal. Parroquia de la Asuncion de Trasobares.
Foto © 2019 Institut Amatller d’Art Hispanic, Mas C-97369.

de los modelos artisticos tendria como
linea conductora la relacion de las obras
con una orden religiosa, en este caso el
Cister. A pesar de su estilo mas popular
y que cada una de estas piezas tiene sus
propias particularidades, es innegable
que las tres obedecen a una misma co-
rriente estética y sus autores copiaron
unos modelos semejantes. En cualquier
caso, representan la pervivencia del tipo
en fechas avanzadas del siglo XIV, y en
estos ejemplos las vias de propagacion
no pueden ser mas ilustrativas.

La presencia de los blasones de la
monarquia castellano-leonesa pintados
en el pedestal de la talla de Trasobares
puede obedecer a un origen castellano
de la imagen [figs. 30 y 31], pero sur-
ge la duda de si apuntan tanto al origen
de su promotor como al del taller en el
que fue realizada. No hemos hallado in-
formacion que nos permita senalar a su
posible donante.

La documentacion cursada por los
reyes en los siglos XIII y XIV ofrece tes-
timonios de un trato propicio con Santa

Maria de Trasobares. Nada mas subir al
trono, en 1291 Jaime II otorgé privile-
gios al monasterio, confirmando las con-
cesiones de sus antecesores.'® En 1300
¢l mismo acogio bajo su proteccion a su
abadesa Toda Rodriguez, al cenobio, a
sus hombres y a sus bienes,'® y en 1320
recordaba la exencion de ciertos tribu-
tos que disfrutan las monjas.'*® Sus su-
cesores, Alfonso IV y Pedro IV, renova-
ron en 1328 y en 1336 respectivamente,
dichas exenciones.!*! Este tltimo tomé
bajo su proteccion y custodia a la aba-
desa, comunidad y sus posesiones en
1339, ante los abusos de los senores del
entorno.'*? Por lo tanto, es evidente que
la monarquia aragonesa favoreci6 al
monasterio.

138. Joaquin JIMENEZ SENA y Sira CARRAS-
QUER PEDROS, Real Monasterio..., ob. cit., pp. 124-
125y 736-738, doc. 18.

139. Ibidem, pp. 739-740, doc. 11.
140. Ibidem, pp. 740-741, doc. 12.

141. Ibidem, pp. 118, doc. 9y pp. 743-744, doc.
15.

142. Ibidem, pp. 124 y 742-743, doc. 14.



En estas fechas se puede situar la cro-
nologia de la Virgen del Capitulo, pero
lo cierto es que la presencia de las armas
de Castilla y Le6n en el pedestal de la
talla apunta a una relaciéon de su patro-
cinador con la corona castellanoleone-
sa, lo que puede resultar contradicto-
rio. Durante este periodo las tensiones
entre ambos reinos fueron constantes
y llevaron a duros enfrentamientos que
alcanzaron su punto maximo de violen-
cia en la Guerra de los Dos Pedros. En
1857, ante la amenaza de la invasion
castellana, el Ceremonioso ordené la
evacuacion y destruccion de Trasobares
y Calcena, orden que probablemente se
cumpliria, llevando a las monjas a Agua-
réon mientras los vecinos se refugiaban
en Tierga.!®® Se desconoce cudl seria el
impacto de aquella cruenta guerra en el
cenobio, pero a juzgar por lo sucedido
en el resto del territorio aragonés de-
bi6é suponer su absoluta ruina. Una vez
superado el conflicto, en 1367 y 1370,
Pedro IV volvié a confirmar los dere-
chos y privilegios de la comunidad.!*
El rey reconocia los grandes servicios y
acciones realizados por la abadesa y los
pueblos de su senorio durante este dra-
matico periodo.

En este contexto hostil, la presencia
de dichas armas podria despertar cierta
animadversion, por lo que la justifica-
cion de su representacion es dificil de
explicar. En primer lugar, cabe la posibi-
lidad de que se trate de elementos pinta-
dos con posterioridad, pero la presencia

143. Jerénimo ZURITA, Anales de la Corona
de Aragon, edicion de Angel Canellas Lopez,
Zaragoza, Institucion «Fernando el Catdlico»,
1978, vol. IV, libro IX, p. 314.

144. Joaquin JIMENEZ SENA y Sira CARRAS-
QUER PEDROS, Real Monasterio..., ob. cit., pp. 124-
125y 738-739, doc. 10 y pp. 745-746, doc. 16.

de motivos semejantes en otras piezas
de la misma época nos lleva a rechazar
esta opcion. Por otra parte, si tenemos
en cuenta que su modelo pudo ser una
obra castellana no seria extrano que se
reprodujeran como un detalle propio
de la imagen. Tampoco hay que olvidar
que en la lucha el principal aliado de
Pedro IV fue Fernando de Trastamara y
que cuando éste alcanzo el trono mostro
su agradecimiento a la encomienda de
la Orden del Santo Sepulcro de Tobed
por su apoyo durante la contienda en-
tregando tres retablos a la iglesia de
Santa Maria. En la clave de la boveda del
primer tramo de la nave de este edifico
esta representada la Virgen con el Nino
flanqueada por los escudos de Castilla y
Leo6n junto a los de la Orden Hirosimi-
litana, lo que se debe interpretar como
una muestra de la relacion de la corona
con la construccion de aquel templo.!*
De este modo, cabe preguntarse si los
promotores de la Virgen de Trasobares
estuvieron motivados por razones de na-
turaleza similar.

NUESTRA SENORA DEL ARCO DE
MIANOS

La imagen de Nuestra Senora del
Arco de Mianos ha estado expuesta en
un altar instalado en una pequena capi-
lla exterior del templo parroquial, ado-
sada al muro del presbiterio,!*® debajo

145. Katharina PIEPER, «La Virgen de Tobed.
Observaciones sobre la datacion de la iglesia», en
LI Jornadas de Estudio La Orden del Santo Sepulcro,
Zaragoza, Centro de Estudios de La Orden del
Santo Sepulcro, pp. 287-297.

146. Rafael LEANTE GARCIA, Culto de Maria en
la Didcesis de Jaca, Lérida, Imprenta mariana, 1889,
edicion facsimil Zaragoza, Gobierno de Aragén,
Departamento de Educacién y Cultura, 1997, pp.
457-458.




32. N* S del Arco. Parroquia de Mianos.
Foto Samuel Garcia Lasheras.

de un arco que la cobija, pero actual-
mente se custodia para su mayor seguri-
dad y conservacion en el ayuntamiento
de la poblacion'’ [fig. 32].

147. En el catilogo monumental de Zara-
goza de Abbad Rios se hace referencia a varias
imdgenes conservadas en Luesia entre las cuales
se encontraba una que en realidad se corres-

La talla (107 x 40 x 24 centimetros)
es de proporciones esbeltas lo que dota
de cierta elegancia a las figuras, espe-
cialmente a la de Maria. Los retoques
y repintes han modificado su aspecto
original, incrementando la sensacion
de mayor tosquedad. Se modificaron las
carnaciones, si bien la fisonomia de sus
rostros es caracteristica del goético. La
policromia es sencilla, cubriéndose bue-
na parte de su superficie con corladura
de plata, imitando las cubiertas metali-
cas de ciertas imagenes.

Esta obra representa una variante
popular de la tipologia, alejada de la
calidad artistica de las piezas anteriores.
Su artifice se inspir6 en un modelo del
tipo ya que, a excepcion del fiador del
manto del Nino, no falta ninguno de
los elementos que lo definen. Su estilo
la acerca a obras mas sencillas, como la
desaparecida Virgen con el Nino de Bar-
gota.!*8

La simplificacion de los detalles del
plegado y las formas redondeadas son
rasgos que indican una cronologia avan-
zada, posiblemente de mediados del si-
glo XIV.

NUESTRA SENORA DE LA
MISERICORDIA DE BORJA

La titular del santuario de Nuestra Se-
nora de Misericordia, a ocho kilometros
de Borja, procede de la antigua colegia-

ponde con la de Nuestra Senora del Arco de
Mianos (Francisco ABBaD Rios, Catdlogo monu-
mental..., ob. cit., p. 678, fig. 1689). Esta se debe
de identificar con la talla que el mismo autor
localiz6 en la capilla de la Virgen del Arco de la
iglesia de Mianos (ibidem, pp. 685-686).

148. Clara FERNANDEZ-LADREDA AGUADE,
Imagineria medieval..., ob. cit., p. 208.



ta de Santa Maria de esta villa zarago-
zana [fig. 33]. Segun las constituciones
de Borja de 1369, esta era la tnica pa-
rroquia de la poblacion, erigida bajo la
advocacion de la Asuncion de Nuestra
Senora por Gaston de Bearn.!*

La imagen fue hallada en 1465, cuan-
do se estaban realizando las obras para
levantar los cimientos del claustro de
la colegial. En su peana constaba la ins-
cripcion MATER MISERICORDIE que da
nombre a la advocaciéon bajo la que re-
cibe culto. La talla permaneci6 en este
templo desde entonces hasta la primera
mitad del XVI, pues en 1539 se solicito
permiso al Obispado de Tarazona para
reedificar la primitiva ermita de Santa
Eulalia y trasladar a ella la talla de la Vir-
gen. Ante la gran devocion despertada
hacia ella, se promovié6 la fundacién de
la cofradia de Nuestra Senora de Mise-
ricordia, que tuvo lugar el 7 de diciem-
bre de 1543. Por fin, el 24 de diciembre
de 1546, don Garcia de Artieda, vicario
general del cardenal don Hércules Gon-
zaga, a la sazon obispo de la sede turia-
sonense, concedia la autorizacion para
llevar la escultura a su nueva ubicacion,
hecho que se produjo el ano siguien-
te 150

Probablemente fue la titular de Santa
Maria, si bien se desconoce cuando se
retir6 del culto, pero es posible que esto
sucediera en una fecha no muy lejana a
su realizacion, en el primer cuarto del

149. José Carlos ESCRIBANO SANCHEZ y Ma-
nuel JIMENEZ APERTE, «Iglesias medievales de la
Comarca de Borja. I. Borja», Cuadernos de Estudios
Borjanos, VII-VIII (Borja, 1981), pp. 111-231, esp.
p. 117.

150. Elisardo PARDOS BAULUZ, El Santuario de
Masericordia y Hospital de Sancti Spiritus de Borja,
Soria, 1978, pp. 40-44.

33. N* 8% de Misericordia. Santuario de Misericordia

de Borja. Foto Centro de Estudios Borjanos.

siglo XIV, ya que al ser descubierta, un
siglo y medio después, ya se habia per-
dido su recuerdo. Como hemos visto
al estudiar la Virgen de Tarazona, esta
presidio la catedral durante poco mas
de un siglo, pero al ser sustituida no se
prescindi6 de ella, sino que traslado a
una capilla de la girola y, a pesar de que
se cambi6 su advocacion, se mantuvo
como objeto de devociéon. No podemos
saber el motivo por el que fue ocultada
la imagen de Borja, pero este no seria
estético, por lo que es posible que sufrie-
ra algin dano considerable para que se
tomase esta decision. Las circunstancias




en las que permanecio hasta el hallazgo
no beneficiaron su conservacion.

Al recuperarla para el culto se reali-
zaria una rehabilitacion de la imagen y
ésta no seria la unica a lo largo de los
siglos. Se conserva una fotografia de la
primera mitad del siglo pasado en la que
se aprecia que con anterioridad se habia
rehecho algunas partes que evidente-
mente no son originales, como el rostro
y el brazo derecho de la Virgen, y los
brazos y la cabeza del Nino.!®! También
se reinterpretaron zonas como el velo y
el manto de Maria, probablemente apli-
cando telas encoladas. En dicha fotogra-
fia se distinguen repintes con motivos
florales de gusto barroco. Si su aspecto
primitivo no estaba poco alterado, en
una nueva intervencion se aplicaron de
forma desacertada sobre su superficie

151. Pedro Luis HERNANDO SEBASTIAN, «Es-
tudio de la escultura medieval en Aragoén: las
imdgenes de la Virgen con el Nino en el antiguo
Partido Judicial de Borja», Cuadernos de Estudios
Borjanos, LIV (Borja, 2011), pp. 261-276.

varias capas de repintes, empleando una
policromia y un dorado que suavizaron
notablemente la superficie.

Aunque es precipitado establecer
comparaciones con otras obras, las for-
mas originales que subyacen bajo los
retoques y anadidos, permiten apreciar
su relacion con los modelos navarros. La
disposicion de las prendas, en las zonas
que se mantienen los volimenes origi-
nales, y la presencia de elementos como
los fiadores de los mantos de Maria y Je-
sus, asi como el broche que luce ella en
su vestido, son caracteristicas que des-
criben el tipo. A partir de la postura del
Nino, que apoya los pies sobre la pierna
derecha de la Virgen, se podria vincular
al grupo primero, pudiéndose situar su
cronologia en el primer cuarto del siglo
XIV.



