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Alzado suroeste

bajo o de arquerias y lienzo alto contenedor de vanos. Esta
misma fragmentacién se observa en los 4bsides laterales, con
la salvedad de que el lienzo bajo no presenta arqueria y la ti-
pologia de los vanos es diferente. Al exterior, también se hace
efectiva esta division, delimitada por sus respectivas impostas
o frisos horizontales. Cada una de estas franjas horizontales
posee su propio disefio de remate.

Los absides, que se cubren con la habitual béveda de
cuarto de esfera, presentan una variedad de soportes simples
y compuestos con cierta disparidad en su disposicién. En el
dbside septentrional la columna adosada aparece desplazada
45° respecto al eje, mientras que en el meridional un fuste
semicilindrico estd centrado en relacién al eje, y otro contra-
fuerte compuesto por dos fustes cilindricos exentos se posi-
ciona también a 45° al Sur y genera el encuentro o entrega a
la fachada meridional. En el dbside central dos columnas de
fuste semicilindrico, adosadas al interior, se corresponden
con sendos soportes compuestos al exterior, formados estos
por un machén de seccidén rectangular al que se integra en su
cara central una columna, también semicilindrica, de didme-
tro considerablemente mayor, completidndose el soporte con
dos columnas laterales de fuste cilindrico y naturaleza exenta
al lienzo. Todo el conjunto conforma un bloque homogéneo,
a modo de contrafuerte, que incrementa el espesor del muro.

Efecto novedoso es la incorporacién de dos arcos,
ligeramente rampantes y de seccién practicamente cuadra-
da, como apoyo del abovedado en la cabecera central, que
arrancando de las columnas integradas en la arquerfa interior,
confluyen y comparten el sillar de clave del arco presbiterial.
Con esta solucién se justifica la dupla de soportes al exterior,
que hacen las veces de contrafuertes que compensan el posi-
ble empuje trasmitido por esos arcos. En realidad, su efecti-

vidad real es muy reducida, ya que la béveda constituye por
si misma el elemento estructural de soporte de la cubierta. Su
contribucién resulta més estética y compositiva que estructu-
ral. Por dltimo, esté el arco triunfal o presbiterial, en una sola
rosca de espesor, que enmarca el acceso al dbside entre las
pareadas columnas de fuste semicilindrico y las homénimas
enfrentadas. Este arco tiene una desproporcionada seccién
rectangular uniforme, una traza ligeramente apuntada e
incorpora como clave una pieza en forma de Y que enlaza
con los dos arcos en nervadura rampante dispuestos bajo el
abovedado absidal.

Continda un tramo de nave en cada una de las cabeceras,
delimitadas entre los arcos formeros, de traza ligeramente
apuntada, los soportes presbiteriales y el muro de cierre a
poniente por el eje central, y los lienzos interiores de las
fachadas norte y sur, por los limites laterales. Con esta situa-
cién parece como si las naves fueran una continuidad de los
dbsides. Sobre si hubo intencién de articular un crucero, con
o sin remate en cimborrio, lo edificado no despeja las dudas.
Dada la entidad de la planta y alzado de la cabecera, la solu-
cién de nave crucero resulta la mas apropiada, para proseguir
con la ampliacién en longitud mediante, al menos, dos tramos
de nave més. La desproporcién en las dimensiones de los pa-
ramentos enfrentados, Norte-Sur y Este-Oeste, a favor de los
primeros, indica la contradiccion de formato estereotipado
con cualquier otro ejemplo de modelo similar construido. La
ortodoxia del modelo en el desarrollo de la cabecera queda
truncada con el cierre precipitado como fachada oeste o mu-
ro de fondo. El resto de la distribucién en planta resulta un
ejercicio de improvisacién constructiva, en el que se aplican
soluciones edificatorias vinculadas a la resolucién de la pro-
blemdtica generada por el cambio tan sustancial del proyecto
inicialmente propuesto. El cierre al fondo es, evidentemente,
fruto de urgencia e improvisacién por acabar. En este pa-
ramento se observa una serie de columnas que integran un
soporte compuesto, literalmente empotrado puesto que el
elemento fue levantado como pilar aislado, para adosarle, con
posterioridad el grueso del muro a cada lado de su eje Norte-
Sur. Prueba de esta interrupcién del plan inicialmente trazado
para acometer una finalizacion precipitada son las numerosas
piezas talladas desperdigadas o apiladas en el interior del tem-
plo y las que se encuentran actualmente en algtin espacio pu-
blico del pueblo. Son sillares “sobrantes”, esto es, elaborados
para su cometido especifico dentro del programa edilicio, que
por diversas circunstancias, no encontraron acomodo en su
estado proyectado. Asi, se contabilizan varias piezas de fuste
de formato semicilindrico, que por su dimensién se asimilan
a las integrantes del pilar empotrado en el muro occidental.
Tres capiteles sirven de apoyo a las losas de altar, uno de
formato y tamafio semejante al del pilar empotrado, ubicado
en la cabecera central. En el 4bside sur, los otros dos capiteles
colocados sobrepuestos, sostienen la piedra del ara.

Como ocurre con la planta, en el abovedamiento tam-
bién se evidencia ese proceder intuitivo, mezcla de métodos
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del dbside central

reglados y enmiendas espontdneas para remedios improvi-
sados. Los tramos de béveda levantados quedan lejos de la
posible solucién proyectada inicialmente. Aunque, en origen,
debié plantearse una nave transepto como transicién entre
los absides y el primer tramo de sus naves correspondien-
tes, en la practica ha quedado reducido ese transito a una
ruptura segin el modelo adecuado al soporte de cada zona.
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Bésicamente, el conjunto cabecera-nave se cubre con sendas
bévedas de formato asimilado a cada tramo de esa dualidad.
Las cabeceras mediante béveda en casquete esférico o cuarto
de esfera, dejando para las naves la béveda de medio cafién
apuntado. En cambio, el desarrollo de la béveda en las naves
laterales ha sido alterado con respecto al légico proceder
metodolégico. Al no quedar definido y delimitado el es-
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pacio integrado por sus respectivos presbiterios, la fébrica
abovedada del tramo propio de la nave se prolonga més all4
del inexistente arco triunfal o presbiterial, llegando hasta el
plano vertical que forma la embocadura del dbside. Para posi-
bilitar el completo desarrollo de los arcos formeros, —la altura
de clave de estos condiciona las lineas de arranque de estos
tramos de béveda— fue necesario recrecer, con un muro mam-

Abside sur

puesto, sobre las dovelas que rematan los arcos abovedados
de ingreso al espacio absidal. Cada uno de estos tramos tiene
caracteristicas peculiares en cuanto al disefio y construccién
de sus respectivas bévedas. La nave sur se cubre con bévedas,
en plural, porque son dos tramos diferentes los que presenta,
con 46 cm de diferencia de luz, debido al retranqueo del
cuerpo que formaliza la portada interior. Ambos tramos de



Abside norte

béveda fueron ejecutados en dos fases y doble cimbrado, con
longitud similar. Por su parte, la nave septentrional se cubre
con una sola béveda. La presencia de seis sillares en vuelo,
a modo de ménsulas, dispuestos tres a tres en las impostas
de arranque laterales, es testimonio del empleo de una tnica
estructura de cimbrado. Finalmente, en la nave central las tres
zonas articuladas y reconocidas en planta (4bside, presbiterio
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y nave) comparten una sola béveda continua y ligeramente
apuntada.

Los dos arcos formeros, de doble rosca ligeramente
apuntada, se apoyan sobre cuatro soportes. Los dos que
rematan el presbiterio estdn compuestos por potentes co-
lumnas semicilindricas integradas en la fdbrica del machén
rectangular, y flanqueadas por sendas parejas de columnas
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de fuste en tambor y didmetro notablemente inferior, em-
plazadas exentas de la fébrica. Las primeras soportan la
rosca del arco formero propiamente dicho, mientras que las
segundas soportan el arco doblado que lo enmarca. Enfren-
tados a estos, e integrando en el muro de cierre a poniente,
se sitdan otros dos soportes de formato muy diferenciado;
mientras que el suroeste es de similar seccién vista que los
anteriormente descritos, el noroeste es prismatico y su fac-
tura evidencia la continuidad del paramento interior por la
disposicién de sus hiladas aparejadas en sus diferentes pafios
de lienzo. Esta tipologia de soportes compuestos comparte
afinidades con los levantados en Sangiiesa, Puilampa o Da-
roca, por citar algunos ejemplos de otros mdltiples templos
contemporaneos.

La fachada occidental es el exponente de las sucesivas
modificaciones realizadas para paliar los avatares transfor-
madores y sus circunstancias, originando, en consecuencia,
una serie de intervenciones ajenas al programa inicialmente
ideado. Sobresale el contorno del citado soporte compuesto,
que ocupa el lienzo bajo y se halla empotrado en el plano
de la fabrica que formaliza el muro de fachada. También se
aprecian dos lineas de imposta que fragmentan ese plano ver-
tical y determinan las fases de continuidad en el proceso de
ejecucién. Por su parte, la fachada septentrional pasa por ser
una solucién circunstancial propiciada por las modificaciones
surgidas. El plano del lienzo que la constituye, que escasa-
mente sobresale del terreno, es tan solo compartimentado
por dos machones a modo de refuerzos sin finalidad aparente.
La parte vista de este cierre, la fachada, apenas alcanza la
mitad de la altura del muro interior.

Bésicamente se utilizan en el edificio dos tipos de vanos,
segtn la fase de obra en la que se ejecutaron. Los ubicados en
la cabecera siguen modelos definidos en el proyecto inicial,
aun cuando se levantaron en fases discontinuas, mientras que
los emplazados en la fachada oeste pertenecen la fase de cie-
rre y finalizacién forzada. Son caracteristica comtn en todos
ellos la ponderada estrechez del hueco en el plano horizon-
tal, lo que confiriere una ostensible esbeltez al vano, asi como
el derrame abocinado al interior, pronunciadisimo, en los
paramentos de su contorno. En el 4bside central se abren tres
parejas de ventanas, las cuales siguen un disefio similar al que
también se puede ver en la cabecera de la catedral de Santo
Domingo de la Calzada. Aunque la doble ventana planteada
para los absidiolos guarda ciertas semejanzas con las del
central, sus dimensiones son notablemente més reducidas y
el disefio del encuentro de sus vanos se resuelve de forma di-
ferente, mediante un frente suficientemente achaflanado que
permite adosar dos columnillas pareadas de fuste circular mo-
nolitico, las cuales comparten basa y capitel de doble cesta.
Los tres vanos de la fachada oeste, como toda ella, denotan
simplicidad e improvisacién, tanto por su formato como por
su aleatoria y dispar ubicacion.

El sistema estructural adoptado provoca unas soluciones
de cubierta nada habituales para esta tipologfa de edificios:

una inusual doble vertiente de cubierta por tramo de nave
diferente. Esquematicamente se puede describir como un
conjunto de seis volimenes bien diferenciados, acordes con
los espacios que los generan y cubren. Para cada una de las
naves se individualiza una cubierta a dos vertientes, separada
la central de las laterales por un rebaje en salto de obra, a
modo de canal, donde vierten cuatro de los seis tramos de
pendientes; solo las fachadas sur y norte reciben las esco-
rrentias de sus respectivas vertientes. Estos canales evacuan
mediante dos embocaduras puntuales de fachada oeste, a
modo de gargolas voladas.

Consecuencia de la composicién en planta descrita al
inicio, es la localizacién de la Gnica portada de acceso en el
tramo sur de la nave meridional, anomalfa justificada al con-
jugar, por un lado, la paradéjica distribucién espacial, y por
otro, la naturaleza y orografia del entorno delimitado. Des-
cribiremos la estructura de la portada al hablar de la escultura.

La sillerfa estd magnificamente tallada en sus caras vis-
tas, con trabajados remates en sus caras ocultas, dispuestas
para integrarse en hiladas de espesor uniforme, sin aparente
mortero de agarre. La fdbrica se compone de dos lienzos
practicamente homogéneos en la disposicién de hiladas, con
las caras exteriores trabajadas con aparejos de diferente atri-
buto que recuerdan al emplectum romano. El relleno se compo-
ne de ripios pétreos mezclados con mortero aglutinante de
mediocre calidad. Los paramentos presentan, en general, un
aparejo de gran regularidad y perfeccién en su disposicién
por hiladas, tanto por la uniformidad de nivel en el plano
horizontal, como en la gama de espesores distribuidos en
equilibrada relacién. El espesor o seccién total de estos
paramentos, entre 1,40 m y 1,80 m, pone de manifiesto la
tradicién constructiva del romdnico pleno: potentes muros
portantes por todo el perimetro exterior, con incipientes
contrafuertes, dispuestos con ritmica frecuencia en ambas
caras de los lienzos para desempefiar una mera funcién esté-
tica. No obstante, esta regularidad no se manifiesta en toda
la superficie de los lienzos. Pueden apreciarse con nitidez
ciertas alteraciones en la ordenacién de las hiladas apare-
jadas en algunas zonas puntuales y delimitadas. Asimismo,
también es destacable la diferencia de acabado superficial y
escuadria de aristas, entre 4reas concretas localizadas, por lo
general, en los lienzos altos exteriores de los 4bsides y, sobre
todo, en el muro de cierre a poniente.

Las variadas vicisitudes del proceso constructivo pueden
reconstruirse gracias a ciertos indicios presentes en la fdbrica
actual, tales como la presencia o ausencia de determinadas
marcas de cantero, las soluciones arquitecténicas aparente-
mente improvisadas, ajenas al proyecto inicial y la evidente
diferencia de calidad en la ejecucién o acabado. Los trabajos
se acometieron en dos etapas diferenciadas, las cuales pueden
descomponerse, a su vez, en diferentes fases. En la primera
etapa, tras el replanteo integro de la cabecera, se dispondrian
las hiladas de cimientos y zécalos de Norte a Sur. Al aflorar
las primeras indecisiones respecto al modelo a seguir se pu-



do producir una paralizacién o ralentizacién de la obra. La
segunda etapa, en la que se incorporarian nuevas soluciones
adecuando lo existente, se iniciarfa con la elevacién del pilar
suroeste para que sirviera de referencia tridimensional. A
continuacién se realizaron algunas adaptaciones puntuales
de urgencia y se abri6 la nueva portada en el muro sur. En
una tercera fase de esta segunda etapa se procedié al le-
vantamiento paulatino de lienzos absidales de Sur a Norte,
utilizando para ello material que ya habia quedado elaborado
en la primera etapa, mas los nuevos operarios incorporados
en esta etapa. Una vez estuvo cubierta la nave lateral sur, se
acometié la septentrional y, posteriormente el 4bside y la
nave central adquirieron su plenitud. Con el remate y entrega
entre las vertientes de cubierta y la coronacién de los lienzos
altos, ademds de perfilar la formalizacién como encuentros
del alero, se dio por concluida la obra.

Una de las cosas que llama la atencién en este templo
es la abundancia de signos lapidarios que pueblan sus para-
mentos. Un profundo estudio realizado recientemente ha
mostrado la presencia de mil quinientas treinta y dos marcas,
que siguen cincuenta y dos modelos diferentes. Como ex-
traordinarias, y genuinas de este edificio, cabe destacar la ya
citada marca ANOLL, que posiblemente alude al responsable
de, por lo menos, el replanteo inicial. También aparece la
figura de una llave, cuya precisién y maestria de talla resultan
contradictorias con el cardcter de simplicidad asociado a este
tipo de trabajo mera identificacién de labor y autoria. La mar-
ca representada por una cruz potenzada es la mds numerosa
con trescientas noventa localizaciones, preferentemente en la
fachada meridional.

En resumida descripcién arquitecténica, se trata de un
edificio iniciado bajo las directrices asociables con un mode-
lo genuino del roménico pleno, en cuanto a la disposicién y
traza de planta para su cabecera y, en una prolongada con-
sonancia, asumidas por las proporciones compositivas de los
lienzos alzados. Prueba evidente del conocimiento y dominio
en métrica y geometrfa, preciso para generar metodologfa y
practica, tanto del disefio previo, como en su puesta en obra.
En un momento de su proceso de ejecucién, y sin casuistica
aparente justificable, se vio alterado el desarrollo de los tra-
bajos, propiciando su finalizacién precipitada tras adoptar
soluciones y métodos constructivos ajenos, incluso contra-
dictorios, al modelo inicialmente proyectado.

Aprovechando los preceptos de Vitruvio (Alberti, 1582),
sin lugar a dudas, el resultado construido como cabecera de
esta iglesia, representa un ejemplo inmejorable para demos-
trar el concepto denominado euritmia. Basicamente puede
interpretarse como la propiedad de someter todo el espacio
arquitecténico a un ritmo determinado en aplicacién del
control proporcional, symetria, donde las soluciones parciales,
tanto en planta como en alzado, admitan una analogfa cierta,
incluso posibiliten la superposicién. Esto es, la identidad
armoénica del resultado, segtin lo define el profesor Esteban
Lorente en 2001.

Marca de cantero

Marca o firma: ANOLL
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EscuLTurA

En la decoracién escultérica de la iglesia de Santiago
se pueden distinguir varios modos o estilos diferenciados.
El primero de ellos se observa en las tres impostas que se
disponen a la altura de la base de las ventanas del muro ex-
terior del 4bside central y de los paramentos interiores del
meridional y septentrional. El deficiente estado en el que se
encuentra buena parte de la imposta ubicada en el pafio sur
del &bside central no ha impedido que se haya identificado
la decoracién del friso con la historia de Job, episodio poco
habitual en la figuracién romdnica, y que se haya relacionado
con la representacién del mismo de la girola de la catedral
de Santo Domingo de la Calzada. Entre los escasos restos
de la escena més occidental parece adivinarse a un personaje
arrodillado delante de un objeto cuadrado que podrfa ser un
altar, y que se ha identificado como la ofrenda de holocaus-
tos que realiza Job a Dios por sus hijos. En el siguiente sillar
se ha querido ver otra ofrenda de las muchas realizadas por
Job, sin embargo, parece distinguirse entre las escasas trazas
de la talla que se han conservado, de izquierda a derecha del
espectador, un cuerpo pequefio con dos patas, un personaje
de pie con larga tdnica, otro personaje que da la espalda al
anterior y que parece sentado en una especie de trono y, de-
lante de este tltimo, uno o dos personajes de pie, ataviados
también con tdnica. Si consideramos que el primer objeto de
dos patas podria identificarse con una imagen diabélica, las
dos figuras iniciales podrian plasmar el dialogo entre Dios y
Satands que es el origen de las desgracias de Job (Job 1, 6-12).
El personaje sedente podria representar a Job recibiendo las
noticias de sus desgracias por medio de diferentes mensaje-
ros. En la siguiente escena, también muy mutilada y de dificil
interpretacién, aparecen un personaje tumbado y una imagen
angélica de grandes alas de pie. A continuacién una grotesca
figura de gran cabeza y pezufias que tiene frente a ella a un
personaje vestido con tdnica talar que parece interpelarle
elevando su brazo derecho y manteniendo el dedo indice
estirado, se ha considerado como la segunda conversacién
entre Jehovd y Satands, la cual tiene como consecuencia los
problemas de salud de Job (Job 2, 1-6). Todavia peor es el
estado del siguiente sillar, en el cual, a pesar de haber per-
dido practicamente toda su talla, se han querido vislumbrar
los cuerpos de dos aves afrontadas. Al no encontrarse en
ellas relacién alguna con la historia de Job, se ha propues-
to que podrian desempefiar una funcién ornamental. No
obstante, considerando que no estd tan claro que la imagen
de la izquierda del espectador se trate de un ave y que Job,
cuando narra su desgracia dice, "He venido a ser hermano de
chacales, y compafiero de avestruces” (Job, 30, 29), pensamos
que no se debe descartar la vinculacién de esta imagen con el
episodio biblico. En la parte mejor conservada de este tramo
de la imposta, una mujer con tdnica y toca y que sostiene con
su mano izquierda un huso, se alza frente a un dngel que lleva
sombrero, porta un bastén y avanza hacia la mujer. A con-

tinuacién aparece Job acostado, con el cuerpo cubierto por
una sébana o manta, y mostrando su pierna izquierda a otro
dngel, también con sombrero y bastén, que tiende su mano
izquierda hacia el desdichado personaje biblico. Esta escena
ha sido interpretada como el momento de la conversacién de
Job con su mujer en el muladar (Job, 2, 8-10). La presencia de
los seres angélicos, que no forman parte del texto biblico, se
ha explicado como el anuncio a Job y su mujer del fin de sus
desgracias. Sin embargo, la colocacién de los personajes, asi
como los atributos de los dngeles, mas propios de un cami-
nante o peregrino, lleva a dudar de estas dos tltimas lecturas.
Ante estas incongruencias entre la narracién biblica y la
figuracién de las escenas de Santo Domingo de la Calzada y
Agiiero, Esther Lozano ha propuesto una lectura que se basa
en un texto denominado Auto de la paciencia de Job, recopilado
en un Cédice de Autos Viejos datado en el siglo XvI, y en el que
Job habla con un pobre mendigo, que en realidad es Satanis,
al que ofrece los gusanos que se alimentan con su carne.
Ademis, en el Auto, su mujer se pone a mendigar para man-
tenerle, hasta que el diablo la engafia para que induzca a su
marido a maldecir a Dios. Esta sugerente propuesta permite
explicar el atuendo de los dngeles, su presencia en la escena,
su interaccién con Job y su mujer por separado. Cierra la
decoracion de esta parte del friso la imagen de un grifo que
gira su cabeza por encima de su lomo para observar toda la
escena. A este tltimo también se le ha atribuido una funcién
ornamental.

En el tramo de la imposta del pafio central del 4bside no
se desarrolla una narracién continua como en el caso ante-
rior. Desde el lado sur se inicia la decoracién con un centauro
sagitario que apunta su arco hacia un animal en forma de ave,
que podria parecer un biho, de no ser por su cola de reptil.
Prosigue la decoracién con dos dragones afrontados de largos
cuellos, que sittan sus cabezas a ras de suelo y muestran sus
fauces, en una composicién muy similar a la que se puede
ver en la cabecera de la catedral de Santo Domingo de la
Calzada. Después de dos aves que picotean los frutos de una
planta, un 4ngel que asoma entre unas nubes sostiene con
las manos veladas un céliz que es bendecido por la Dextera
Domini, que también surge de unas onduladas nubes. Detrés
de los dedos extendidos de la mano de Dios se aprecian los
brazos de la cruz. Esta pieza esté situada estratégica e inten-
cionadamente debajo del machén central que divide las dos
ventanas del pafio del dbside. A continuacién un individuo
arrodillado y con un hacha de largo mango observa como dos
fieras, quizés lobos o leones, muerden el cuello y vientre de
una caballerfa ensillada que yace en el suelo boca arriba. Con
dos esfinges afrontadas que parece que lucen un gorro finaliza
este tramo central del friso.

Finalmente, en el pafio norte del mismo 4bside dos ar-
pias coronadas y afrontadas, con cola y pecho escamados y
pezufias de carnero o de bévido abren su boca para mostrar
sus dentaduras. También muestran sus fauces las dos fieras
afrontadas y agachadas que tienen al lado. Las trazas de la
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melena de una de ellas y la caracteristica forma de representar
su cola pasando por entre las patas traseras para elevarse por
delante del tronco permiten afirmar que se trata de sendos
leones. A partir de aqui los restos de la imposta que no se
han perdido estan muy dafiados, por lo que resulta muy di-
ficil discernir que animales estédn reproducidos en las cuatro
figuras restantes.

En los relieves de la imposta que recorre el interior del
dbside meridional se narran pasajes de la infancia de Jests.
Se inicia la decoracién, por su lado norte, con un personaje
nimbado entre abundante vegetacién. El deficiente estado
de conservacién de esta parte del friso dificulta su identifi-
cacién. Con la Anunciacién, también muy dafiada y situada
sobre un fondo vegetal formado por grandes hojas, se inicia
propiamente el ciclo de la infancia de Cristo. Los restos del
trazo inciso de dos nimbos unidos son el Gnico vestigio de
una Visitacién que practicamente ha desaparecido. Le sigue
una Natividad formada por la imagen de Maria yacente en

el lecho, sobre el que se aprecia una muy deteriorada cuna
del Nifio, y por un san José, en mejor estado, que apoya la
cabeza en su mano derecha para adoptar su habitual postura
pensante o durmiente. Acto seguido, y avanzando hacia el
Sur, los tres Magos a caballo se disponen en fila entre grandes
y hermosas hojas que encierran granados frutos. Los tres lu-
cen coronas decoradas con trazo inciso en forma de reticula.
Siguen la estrella de seis puntas que se sitGa en lo alto, entre
el que encabeza el séquito y el del medio, el cual sefiala hacia
ella con su mano derecha mientras gira su cabeza para indicar
el camino al que cierra la cabalgata. Garcfa Omedes ha pues-
to de manifiesto la existencia de unos tituli levemente incisos
que los identifican: MELHVMO sobre el mds septentrional, en
clara alusién a Melchor; VALT sobre el siguiente, que es as{
identificado como Baltasar, y, finalmente ASPAR, sobre que
lidera el grupo y que, obviamente, es Gaspar. La secuencia
de inclinada y sinuosa decoracién foliar y frutos se prolonga
a lo largo de la siguiente pieza. Entre la vegetacién se hallan
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tres personajes en los que se ha querido ver la figura de los
pajes. Sin embargo, el gesto de uno de ellos levantando el
dedo indice también nos puede hacer pensar en el anuncio a
los pastores.

La narracién prosigue con la Epifania, en la que los tres
Magos, ya a pie y portando los obsequios, avanzan entre el
mismo tipo de fondo vegetal hacia la Virgen sedente, que
tiene al Nifio entre sus rodillas y sostiene un cetro rematado
con un motivo vegetal. En esta escena la gestualidad adquie-
re un especial protagonismo: el primer Mago se postra y se
quita la corona, el del centro sefiala hacia delante, el Nifio
bendice vy, tras la Virgen, san José, cubierto con una gorra,
apoya de nuevo la cabeza en su mano y, como no puede
ser de otra forma, se desentiende de la escena sumido en
sus pensamientos. Entrafiable y maravillosa es la escena del
suefio de los Magos, la cual sigue un modelo iconografico

muy habitual en la época. Estos comparten lecho y asoman
sus cabezas por encima de las sébanas, mientras que un her-
moso angel de cabellos acaracolados surge de unas nubes
onduladas y les avisa con el dedo de que no han de volver
a visitar a Herodes. Los tres apoyan sus coronadas cabezas
en una almohada cuidadosamente trabajada con decoracién
incisa en cuadricula. La narracién del ciclo de los Magos es
interrumpida por la escena de la Presentacién en el templo.
Esta aparente anomalfa en la secuencia de la narracién de los
hechos de acuerdo con los textos canénicos es coherente con
el apécrifo Evangelio Armenio de la Infancia, en el cual, ademads, se
informa del nimero de los Magos y de sus nombres.

En la escena de la Presentacién se muestra a Simeén y
a una mujer con toca sujetando al Nifio, quien subido sobre
el altar, y con nimbo crucifero, levanta su mano derecha en
actitud de bendecir. A continuacién, san José sujeta con las
manos veladas unas palomas y, detrds de él, una segunda
dama con la cabeza cubierta con un velo y, como el resto
de personajes, con nimbo, eleva un cirio. Se han propuesto
varias identificaciones para estas dos figuras femeninas: la
profetisa Anay la Virgen, Marfa y la “candelaria” o portadora
de velas. La presencia de una figura con un cirio es un motivo
iconogréfico cuyo origen no se encuentra en el relato biblico
sino en la liturgia y que resulta muy raro en la iconografia
roménica —uno de los escasos ejemplos que se puede citar es
una vidriera de la fachada occidental de la catedral de Char-
tres—. Dado que es muy habitual que sea la Virgen la que re-
cibe el Nifio de manos de Simeén, muy posiblemente se deba
identificar como la profetisa Ana, personaje que normalmente
aparece en un segundo plano, a la portadora de la vela. Esta
figura con el cirio podria ser un primer reflejo de la procesién
de las Candelas que se celebraba en numerosas iglesias el 2
de febrero, fiesta de la Purificacién, conocida desde el siglo 1x
como dia de la Candelaria. En la siguiente escena se recupera



AGUERO /1653

el ciclo de los Magos, con la imagen sedente de Herodes,
que lleva cetro, flanqueado por tres soldados a su derecha, y
un personaje, aparentemente femenino, con un libro abierto
y dos hombres barbados que leen un documento, a su iz-
quierda. Estos tres tltimos personajes, que estin sedentes,
son los sabios, astrénomos y escribas a los que llamé el rey
con motivo de la visita de los Magos para consultarles sobre
la venida del Mesifas (Mateo, 2, 2-6). Finaliza la narracién
con el suefio de san José, que tiene una composicién muy
similar a la del suefio de los Magos, y con la huida a Egipto,
relieve muy deteriorado situado en la esquina sur del friso, en
el que aparece san José caminando con un hatillo al hombro
y llevando las riendas de una cabalgadura sobre la que van la
Virgen y el Nifio.

[figuez (en 1968) fue el primero que puso de manifiesto
la relacién estilistica existente entre el friso de Agiiero y la
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escultura del interior de la cabecera de Santo Domingo de la
Calzada. Desde entonces otros autores han hablado bien de
dependencia, bien de identidad de los talleres ejecutores de
ambas obras. Los paralelismos entre ambas obras son tanto
iconograficos como estilisticos. En lo que respecta a los pri-
meros, ya hemos citado los casos de la historia de Job y los
dragones afrontados, a los que habrfa que afiadir, aunque con
una vinculacién més débil, las arpfas afrontadas que muestran
la dentadura. En lo que se refiere a las afinidades estilisticas,
varios autores han sefialado la similitud de la decoracion
vegetal de la imposta del dbside sur con algunos motivos ve-
getales de la catedral calceatense, la de ciertos rasgos fisoné-
micos de los personajes, como el tratamiento de los mecho-
nes de las barbas, o la forma de reproducir objetos como las
coronas. Es especialmente cercana la forma de tallar el rostro
y cabello acaracolado del dngel del suefio de los Magos con
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las imdgenes angélicas calceatenses, en las cuales también se
aprecian estilemas comunes como las incisiones de trépano
en los extremos de los ojos, el tratamiento esférico del globo
ocular, los parpados trazados con lineas curvas paralelas y las
cejas finas y prolongadas.

Al hablar de la decoracién escultérica de los frisos de
la iglesia de Santiago de Agiiero, entendemos que es preciso
hacer referencia al tfmpano que actualmente decora la por-
tada norte de la iglesia parroquial de San Salvador de dicha
localidad, el cual, como hemos propuesto hace ya un tiempo
(2010), muy posiblemente fue realizado para la iglesia de
Santiago. Con posterioridad a su ejecucién, y al quedar des-
contextualizado y sin ser ubicado en el lugar para el que fue
concebido —muy posiblemente una portada oeste que nunca
se llegé a realizar—, fue reutilizado en la portada, ya existen-
te, del otro templo de la localidad, la cual, inicialmente no
contaba con este elemento. La filiacién con la escultura de las
impostas de Santiago es evidente y se explica en la ficha dedi-
cada a dicho edificio en esta misma obra. Esta propuesta tiene
su relevancia en lo que a la vinculacién con Santo Domingo
de la Calzada se refiere, puesto que aporta nuevos elementos
de comparacién entre ambos edificios. Asf, se detectan varios
aspectos en comun entre la Maiestas Domini de Agiiero y la
Trinidad paternitas riojana, o entre el dguila de san Juan del
timpano y el mismo simbolo evangélico que aparece junto a
la citada figuracién trinitaria.

Puede incluirse en este primer modo de trabajar el friso
que, por debajo de una secuencia de circulos tangentes, reco-
rre el paramento interior del 4bside septentrional, a la altura
de la base de sus ventanas, el cual, estd ornado con un motivo
repetido formado por un fruto que surge entre sendas hojas
simétricas en forma de s.

Aunque en los dos de los capiteles vegetales de las ven-
tanas del dbside sur se observa un tratamiento similar al de
este primer modo en el trabajo de las sinuosas y dindmicas
lineas curvas, en el vaciado céncavo de la superficie de las
hojas, en sus perfiles y en la forma de doblar la parte supe-
rior de estas, una minuciosa comparacién de los detalles y
estilemas nos indica que estamos ya ante un segundo modo
de trabajar, al cual se puede asignar buena parte de la labor
esculpida de la nave sur. El tercer capitel de las ventanas
del dbside meridional estd formado por tres grandes hojas
lisas y carnosas de cuya ctspide cuelgan, a modo de frutos,
pifias. Resulta muy caracteristica la forma de u que se dibu-
ja en el centro de las caras, en el punto en el que arrancan
las hojas grandes. La composicién y configuracién de este
capitel recuerda, de nuevo, a las cestas vegetales del interior
de la girola de la catedral de Santo Domingo de la Calzada,
en las cuales este modelo se diversifica notablemente. Esta
cesta, al igual que los dos capiteles descontextualizados que
soportan actualmente la mesa de altar del 4bside sur, el més
occidental del cuerpo interior de la portada y los tres del
pilar situado como prolongacién del muro presbiteral que
divide los dbsides central y meridional pueden asociarse a

este segundo modo o estilo, sobre cuya filiacién hablaremos
més adelante.

El tercer modo o estilo que se detecta en Santiago de
Agiiero es el que labré la ornamentacién del interior del 4b-
side central. En los tres tramos de la arqueria del nivel inferior
del tambor absidal los capiteles y cimacios presentan decora-
cion esculpida. En las cestas de los diecisiete capiteles predo-
minan los temas vegetales, buena parte de ellos con una com-
posicién similar a la que hemos descrito para un capitel de la
ventana del dbside sur, aunque trabajados con un relieve més
plano en el que las hojas no resultan tan carnosas ni se crean
contrastes tan pronunciados entre las diferentes superficies.
Estas diferencias de factura, nos llevan a pensar que, aunque
siguen un modelo similar, son obra de otro grupo de artifices.
Tres de estos capiteles de la arquerfa presentan decoracién de
lacerfa, en dos de ellos combinada con motivos vegetales y en
un tercer caso imitando una cesta. Sin embargo, es un capitel
cuya superficie estd ocupada por el potente rostro de un rey
el que més destaca del conjunto. Su composicién y estilo nos
recuerda, de nuevo, a una pieza de la catedral calceatense,
en concreto a un capitel decorado con un rostro femenino
situado en una ventana del exterior de la cabecera. El hecho
de que el tnico capitel figurado en el privilegiado espacio del
hemiciclo absidal sea un monarca, puede llevar a pensar en la
existencia de algtn tipo de vinculacién de este templo con la
familia real aragonesa. La hipotética relevancia de esta ima-
gen se podria ver confirmada si finalmente se comprueba que
no es meramente casual que dicha cesta se ilumine durante
nueve minutos en el momento del cenit solar del solsticio
de invierno, como se ha descubierto recientemente (2014).
Los cimacios situados sobre los capiteles, que presentan
ornamentacién vegetal y geométrica variada, concentran su
decoracién figurativa en las esquinas, donde se representan
cabezas monstruosas y de animales variados (bévidos, fe-
linos, etc.), rostros humanos, aves en diferentes posiciones
(con las alas abiertas, subidas a soportes de cetrerfa o libando
de un céliz), cuadrdpedos y un musico tocando el arpa. Una
de las piezas destaca porque la representacién figurada ocupa
la totalidad de su superficie. Se trata de dos personajes que
son devorados por sendos dragones alados. En la talla de los
rostros de los cimacios se observan ciertos estilemas que no
coinciden con los de la cabeza del rey, por lo que posible-
mente este Gltimo es obra de otra mano.

El cuarto modo de trabajar lo encontramos en la parte
del edificio que més ha llamado la atencién: la portada me-
ridional, la cual ha sido incluida por diversos autores en la
némina del denominado maestro de San Juan de la Pefia. La
misma estd formada por cuatro arquivoltas —las dos inferiores
con sendas molduras aboceladas en sus esquinas, y las otras
dos lisas, de seccién rectangular— enmarcadas exteriormente
por una chambrana de perfil en doble bocel. Estas arquivoltas
rodean un timpano deficientemente acoplado en el hueco de
la primera arquivolta mediante acufiado pétreo y mortero, y
cuyo tamafio es desproporcionadamente pequefio en relacién
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Capiteles de la arqueria
del dbside central

a las dimensiones de la portada. Este elemento estd decorado
con el episodio de la Adoracién de los Magos, cuyo centro
estd presidido por la destacada imagen sedente de la Vir-
gen —su cuerpo es de mayor tamafio que el del resto de los
personajes—, que alberga en su regazo la alargada figura del

Nifio. Aquella porta corona, viste toca, larga tinica y manto
orlado con una bella cenefa y sujeta con ambas manos a su
Hijo, que es el Gnico personaje representado con nimbo, y
que eleva su mano derecha para bendecir, mientras que con
la otra sujeta el obsequio, un cofre esférico ricamente tallado,
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que le ha entregado el primero de los Magos. Este se postra y
besa sus desnudos pies adoptando la posicién de veneracién
denominada prokynesis, de origen persa pero practicada en
los monasterios visigodos. Probablemente, la representacién
de Agiiero se base en textos como la compilacién carolingia
de relatos ap6crifos del Liber de Infantia Salvatoris, en la que se
narra como los Magos, tras saludar al Nifio, se postraron en
tierra sobre sus rostros y le fueron besando las plantas de
los pies. En un capitel de la iglesia segoviana de Grado del
Pico figura también la Adoracién de los Magos con el rey de
mayor edad adoptando dicha postura, lo que ha permitido a
algunos autores hablar de un posible intercambio de modelos
iconogréficos y estilisticos entre el circulo del maestro de San
Juan de la Pefia y los artistas de la escuela silense.

En pie, detrds del primer rey, los otros dos Magos con-
versan. El primero gira su cabeza y sefiala hacia la estrella,
situada sobre el hombro izquierdo de Marfa, mientras que el
segundo gesticula mostrando la palma de la mano derecha
en actitud de asombro. Ambos personajes portan sendos
recipientes similares al ya descrito. Se observa que hay una

intencién de utilizar la barba para marcar la diferente edad
de los Magos: més larga la del rey postrado, algo més corta la
del siguiente, y rostro imberbe en el tercero. San José ocupa
el lado oriental del timpano y tal y como ya hemos visto en
el friso interior, se le representa absorto en sus pensamientos,
sentado, con la cabeza apoyada en su mano derecha, mien-
tras que con la izquierda sujeta un bastén en forma de tau.
Otras dos obras atribuidas al maestro de San Juan de la Pefia,
la portada occidental de San Miguel de Biota y la sur de San
Nicolés de El Frago, ambas en la comarca de las Cinco Villas
(Zaragoza), poseen sendos timpanos con el mismo tema y
composicién y factura semejantes, aunque con ciertas dife-
rencias iconograficas y estilisticas.

Soportan el timpano dos ménsulas con sendas cabezas
monstruosas cubiertas de mechones acaracolados y en las que
destacan sus grandes ojos saltones. La del lado oeste muerde
el pie de un individuo que se defiende con una maza y cla-
véndole un pufial en la frente. La del lado opuesto muerde los
dos pies de una figura femenina desnuda que eleva su mano
izquierda, de tal forma que resulta particularmente préxima
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con la ménsula norte de la portada occidental de Biota. Es
esta decoracién de las ménsulas una sefia de identidad en las
portadas atribuidas al maestro de San Juan de la Pefia. Se ha
interpretado como una evocacién al Juicio Final (OSACAR,
2004) o en clave inicidtica, como la plasmacién del proceso
muerte-resurreccién por el cual el hombre ha de transitar por
un submundo infernal como paso indispensable para lograr su
regeneracién. Méas recientemente, considerando una hipoté-
tica asociacién en el uso de la maza con la representacién de
los musulmanes, se ha propuesto que el personaje de la mén-
sula oeste podrfa estar relacionado con el guerrero musulman
representado en el capitel exterior.

En el capitel més occidental, dos leones devoran a un
cabrito tumbado, al tiempo que juntan dos de sus garras de-
lanteras. Esta misma escena, muy habitual en el repertorio del
maestro de San Juan de la Pefia, se repite siguiendo el mismo
modelo iconografico en el claustro de San Pedro el Viejo de
Huesca, en la portada oeste de Biota y en el interior de San-
ta Marfa la Real de Sangiiesa. En una de las cestas del lado
opuesto de la portada de Agiiero volvemos a ver el mismo
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tema pero con un estilo algo més tosco y simplificado, y con
ciertas diferencias en la composicién.

Los dos capiteles centrales del lado oeste reproducen
sendas escenas de danza que, quizéds, podrian formar parte

de una misma narracién. En el primero, un arpista ajusta su
instrumento con una clavija en forma de T, mientras que una
danzarina en pie y con las manos en las caderas le contem-
pla, quizds esperando a que inicie la musica una vez afinado
el arpa-salterio. Detréds de ella otro musico de pie tafie con
un arco una fidula. En el siguiente ya se ha iniciado la danza
y un musico con capucha toca un albogue, mientras que una
bailarina, con los brazos también en la cintura, contorsiona
pronunciadamente su cuerpo hacia atrds hasta tocar con su
larga cabellera el suelo. Recientemente, se ha propuesto que
este musico de la caperuza cénica y la bailarina contorsio-
nista podrian ser una pareja de artistas musulmanes. Es la
representacién de musicos y bailarinas uno de los temas més
caracteristicos y frecuentes de este circulo estilistico. Asi, los
encontramos en composicién y postura muy similar en las
dos portadas de San Salvador de Ejea de los Caballeros, en
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las portadas sur de Biota y de San Nicolés de El Frago, en el
claustro de San Pedro el Viejo, en el interior de San Gil de
Luna y en un capitel descontextualizado de Tauste.

En la cara exterior del Gltimo capitel de este lado occi-
dental, aparecen dos individuos ataviados con largas tdnicas
y mantos, que dialogan y sefialan a la escena representada en
el otro lado cara de la cesta, en el que dos guerreros vestidos
con cota de malla combaten protegidos tras sus largos escu-
dos del tipo normando y sujetan unas voluminosas espadas
de marcada forma fusiforme que més parecen garrotes. La
superficie de uno de los escudos estd decorada con lunas cre-
cientes, lo que ha llevado a algtin autor a plantear que podria
tratarse de la lucha entre un musulman y un cristiano. Se ha
querido ver en ambos episodios una oposicién entre la paz,
representada por dos filésofos dialogando, frente a la guerra.
De nuevo, es posible apreciar paralelismos de la escena de
lucha de guerreros con otras obras del circulo del maestro
de San Juan de la Pefia, en concreto con la portada oeste de

Biota y con un capitel procedente de Santa Marfa la Real de
Sangiiesa conservado en el Museo de Navarra.

Los capiteles del lado este se decoran con escenas zoo-
mérficas, en las que aparecen desde seres monstruosos, como
dos manticoras rampantes —aunque no puede descartarse que
sean esfinges—, a animales mas comunes, como dos perros
sentados y colocados de forma simétrica. El capitel més
oriental del conjunto es una cesta doble en la que sendos
centauros sagitarios, que llevan colgando el carcaj con las
flechas, luchan contra un grifo y contra un guerrero con un
escudo y espada, respectivamente.

Los cimacios se decoran con motivos vegetales com-
puestos por tallos sinuosos que rodean carnosas hojas de
variado disefio.

La decoracion de los seis canecillos que soportan el
tejaroz que corona la portada repite la temética ya vista en
los capiteles: bailarina contorsionista, seres monstruosos
(arpia, dos dragones) y animales (leén). Es particularmente



interesante el que muestra a un hombre de pie —que se sujeta
un pliegue del manto con la mano de la misma forma que
uno de los presuntos fildsofos— junto a una mujer que apoya
una mano en la cintura y eleva una hoja con la otra. Cabria
plantearse si podria tratarse de una escena de amor cortés.
Aunque algtin autor ha visto en estas dos figuras a una pareja
de bailarinas, consideramos que las diferencias anatémicas
que se observan entre ambas figuras (una tiene los pechos y
la cintura muy marcados) buscan el diferenciar entre ambos
sexos. Ademds, a pesar del desgaste del rostro del presunto
hombre, parecen percibirse los trazos de una barba.

Se ha comentado en alguna ocasién que la portada fue
recrecida afiadiendo dos arquivoltas. Indicios de ello podrian
ser la diferente configuracién de las dos arquivoltas exteriores
en relacién a las dos inferiores, y el cambio de planteamiento
que se podrfa deducir del hecho de que el espacio entre las
dos primeras columnas esté ocupado por sendas molduras
aboceladas rematadas por pequefios capiteles con decoracién
vegetal, mientras que entre el resto de columnas se haya
decidido dejar la arista viva de la jamba. Sin embargo, no
se observa ningtin cambio significativo en el estilo de los
capiteles ni cimacios que pudiera justificar la existencia de
tal fase de recrecimiento. Ademds, las dos basas centrales de
cada lado estdn trabajadas sobre un mismo bloque, lo que no
serfa posible en el caso de que fuera cierta la hipdtesis del
recrecimiento. En consecuencia, entendemos que mds bien
se trata de un cambio en el disefio de la portada, que no de
un recrecimiento de una estructura ya realizada y finalizada.
También se ha comentado que el deficiente encaje perime-
tral de del timpano puede ser resultado de una colocacién
posterior al levantamiento de la portada. La comparacién
estilistica con los capiteles pone de manifiesto la identidad
de estilemas, sobre todo en lo que se refiere al tratamiento
de pliegues y cabellos. Quiz4ds haya que pensar que estos
desajustes estructurales nada tienen que ver con diferentes
fases de construccién de la portada.

El cuerpo interior de la portada, que sobresale respecto
al paramento del muro sur, tiene dos parejas de columnas
geminadas que flanquean el tramo abovedado en medio pun-
to que formaliza el acceso, las cuales se rematan con sendas
cestas dobles en las que se representan dos parejas mixtas
de arpfas con cola de escorpién, la del lado oriental, y dos
combates de guerreros a caballo, en la occidental. Dos de los
jinetes combaten enfrentados, como también sucede en dos
de los capiteles de la portada sur de San Nicolés de El Frago,
mientras que las monturas de los otros dos avanzan en el mis-
mo sentido, como si se tratara de una persecucién. El jinete
que va en cabeza gira su cuerpo hacfa atrds, sostiene en su
mano un objeto en forma de elipsoide, quizas una piedra o un
garrote, y se protege de su oponente con un escudo circular,
lo que ha motivado que se ha haya visto en él a un guerrero
musulman. De esta forma, tanto en el exterior como en el
interior de la portada podria estar representado el combate
entre cristianos y musulmanes, con la diferencia de que en la
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Portada. Canccillo del tejaroz

escena interior, el sarraceno, al darse a la fuga, podria estar
préximo a su derrota —podrfa reforzar esta idea el hecho de
que el escudo haya sido atravesado por la punta de una lan-
za—. Cabria preguntarse si, como ocurre con el tifmpano tra-
bajado por las dos caras de la iglesia cdntabra de Santa Maria
de Yermo, el sentido de la marcha en el momento en el que
el espectador contempla la decoracién de la portada podria
estar determinando una intencién de destacar el importante
rol de la Iglesia en la guerra contra el Islam —en Yermo maés
bien se pone de manifiesto su papel en la lucha del Bien con-
tra el Mal—. Si al entrar en la iglesia el combate esté igualado,
incluso es el sarraceno el que toma la iniciativa atacando con
su espada, al salir el fiel observa la huida del musulman y el
previsible triunfo del cristiano. Lo que ha mediado entre una
escena y otra ha sido su paso por la iglesia, o mas bien, por
la Iglesia. Se opone a este capitel, al otro lado de un pequefio
arco que se abre en este cuerpo avanzado, una de las cestas
con decoracién vegetal que ya hemos mencionado al hablar
del segundo grupo de escultores, y que es claramente un
elemento reutilizado, posiblemente destinado a ocupar otro
lugar del edificio. Los cimacios de estos capiteles incorporan
una decoracién vegetal formada por sinuosos tallos de los
salen voluminosas hojas.

A pesar de que algunos especialistas han negado la po-
sibilidad de que la decoracién de la portada incorpore una
lectura o programa que vaya mas alld de una funcién orna-
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mental, y a pesar de que la mayor parte de los temas repre-
sentados forman parte del repertorio iconografico habitual
del taller de escultores que los ejecutaron, se observan ciertos
elementos que parecen desmentir esta idea. Los capiteles y
canecillos, tanto del exterior como del interior de la portada
hacen referencia a la lucha entre el Bien y el Mal —represen-
tado este por el Islam—, a la tentacién —personificada en los
musicos y bailarinas— y a la amenaza de seres monstruosos
y leones que acechan el alma del cristiano. Recordemos que
en varios textos biblicos, como los Salmos o las Epistolas de
san Pedro advierten sobre este tipo de peligros y vinculan
los leones al diablo. Este dltimo sentido es el que habrfa que
dar a la presencia de las manticoras, animales devoradores
de carne humana. En este contexto, la Epifania del timpano
representa la venida del Sefior, la Redencién y la esperanza
de salvacion para aquellos que consigan vencer los peligros
representados en los capiteles. Muy posiblemente, la figura
preeminente de la Virgen encuentre su razén de ser en la
intencién de destacar el papel de la Iglesia como intercesora
fundamental e imprescindible para alcanzar la salvacién del
alma. Por otra parte, si la ya citada interpretacién de los
musicos y danzantes como artistas musulmanes es acertada,
su presencia serfa totalmente coherente con las escenas de
guerra contra el Islam y con el destacado papel de Marfa
en el timpano, que harfa de contrapunto a las pecaminosas
danzantes sarracenas y constituirfa todo un alegato al funda-
mental papel de la Iglesia en la guerra contra el sarraceno. La
decoracién de las mochetas que soportan el timpano, ya sea
en su interpretacién escatolégica, ya en el sentido inicidtico
del proceso muerte-resurreccién, ya en su lectura vinculada
al castigo del infiel, no hace sino reforzar este mensaje moral,
salvifico y de promocién de la guerra santa.

En el fuste monolitico de la columna mdas préxima a la
puerta, bajo el capitel de la lucha entre caballeros se ha descu-
bierto recientemente una inscripcién, AMOR VINCI(t) OMNIA (“el
amor todo lo vence") que podria reproducir una cita de Virgilio
(Bucdlicas, 10, 69), bien un texto de san Agustin y que resulta
del todo coherente con el programa iconogréfico descrito.

Desde un punto de vista estilistico, en casi todas las
piezas esculpidas de la portada se aprecian numerosas carac-
teristicas propias del circulo que se ha denominado maestro
de San Juan de la Pefa. Sus estilemas més representativos
son los pliegues curvos con muescas, las texturas reticulares,
los cabellos de finos trazos paralelos, la estructura cibica
de las cabezas, los ojos saltones en forma de almendra y el
tratamiento plano de los cuerpos. Tan solo hay un elemento
que parece desentonar desde el punto de vista estilistico. Se
trata del capitel de los leones devorando un cabrito en el lado
oriental. Quizés haya que atribuir las diferencias en su factura
al hecho de que posiblemente quedo sin finalizar, con las
imadgenes esbozadas sin que en ellas se realizara la fase final
de tallado fino.

La personalidad y catidlogo de obras del que se ha
denominado maestro de San Juan de la Pefia sigue siendo

un asunto no resuelto de forma satisfactoria. A lo largo de
la controversia sobre tan misteriosa personalidad artistica,
varios especialistas han propuesto diferentes hipétesis sobre
si se trataba de uno o més talleres. No es este un tema que
debamos tratar de resolver aqui, pero sf que es de resefiar que
uno de estos autores, Francisco Abbad Rios, propuso en 1950
la existencia de un taller diferente al del maestro de San Juan
de la Pefia, que bautizé como maestro de Agiiero.

Mencién aparte merecen los capiteles que coronan los
pilares en los que se apoya el arco formero sur. El central de
los tres capiteles visibles desde el interior del templo en el pi-
lar suroeste presenta en su cara frontal a un individuo desnu-
do, quizds un nifio, que muestra sus genitales, y que sujeta el
cuello de dos rapaces desproporcionadamente grandes que le
picotean su rizado cabello. Su interpretacién nos resulta una
incégnita, si bien, en cualquier caso, y dado que los animales
no son grifos, entendemos que cabe descartar que se trate
de la leyenda de la ascensién de Alejandro. Un capitel con
una composicién similar forma parte de la portada norte de
la iglesia parroquial de Agiiero. Aunque no hay ninguna re-
lacién estilistica entre ambas piezas, si que es factible pensar
que el de la parroquial pudo copiar la cesta de Santiago. En
las caras laterales de la cesta, sendas rapaces apoyan sus patas
en la pared, como si estuvieran trepando por ella, y giran sus
cabezas para picotear unos frutos. Los otros dos capiteles
ubicados a ambos lados del central presentan a dos grifos,
el del Norte, y a dos seres hibridos alados con cabeza hu-
mana, cuerpo y cola de reptil y patas de leén, el meridional.
Estos tltimos muestran sus dientes al igual que dos animales
monstruosos similares que ya hemos visto en el friso exterior
y otros dos que decoran una de las pilastras del 4bside cen-
tral de la catedral de Santo Domingo de la Calzada. Como
consecuencia de que el pilar donde se localizan los tres
capiteles descritos se encuentra empotrado en el muro sur,
dos de los capiteles que decoran el lado opuesto del mismo
estan parcialmente ocultos por el paramento. En los mismos
se pueden ver dos dragones que se muerden mutuamente las
patas entrecruzando sus largos cuellos y dos leones, respec-
tivamente. Posiblemente en la parte oculta de los mismos se
reproduzcan de forma simétrica los mismos motivos.

Cuando hemos hecho referencia al segundo modo,
hemos citado los tres capiteles de tematica vegetal del pilar
opuesto del mismo arco formero y su vinculacién con otras
piezas del templo. En las esquinas de las dos cestas laterales
aparecen sendos rostros humanos de factura es muy similar a
la cara del individuo desnudo que aparece entre dos rapaces.
Si a esto afiadimos los paralelismos entre los tallos vegetales
con frutos y hojas en forma de v en ambos conjuntos, no es
descabellado plantear que son obra de los mismos artifices.
Los capiteles del pilar suroeste se han relacionado con el
circulo estilistico del maestro de San Juan de la Pefia, aunque
algtin autor ha propuesto que podrian ser obra de “artistas
secundarios del taller”. Lo curioso de todas estas piezas, que
hemos agrupado en un mismo modo de trabajar es que, a
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Portada. Vista desde el interior

pesar de que no presentan los estilemas ni del maestro pina-
tense, ni de los escultores de Santo Domingo de la Calzada,
utilizan modelos iconograficos de ambos talleres.

Entre lo poco que se conserva del capitel del lado oeste
de este mismo pilar, se adivina una gran hoja con los nervios
incisos en paralelo, muy similar en su factura a las del gran
capitel que soporta actualmente la mesa de altar del &bside
central, el cual, muy probablemente, estaba destinado a uno
de los pilares del templo. Estos dos capiteles, junto a los de
las ventanas del dbside septentrional, los tres del pilar que
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separa los dbsides norte y central, los de las columnas grandes
del &bside central y el presbiterio, los superiores de los pies
de la nave sur y los que coronan las columnas adosadas en los
muros exteriores se pueden asociar al dltimo modo o estilo
presente en el edificio. Este estilo se caracteriza, ademds de
por la presencia de dichas grandes hojas estriadas, por incluir
también unas grandes hojas lisas rematadas en unas potentes
volutas. Los artifices de este grupo de capiteles asume la
forma en U para la divisién de las hojas caracteristica de las
cestas vegetales del segundo y tercer modos.
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Portada. Capitel del interior

Finalizaremos la descripcién de los elementos escultéri-
cos aludiendo a un inquietante canecillo ubicado en la esqui-
na noroeste en el que se representa la cara de un diablo, lo
que nos lleva a preguntarnos sobre si los motivos que llevaron
a colocar esta imagen precisamente en este lugar, el Gltimo
que se realizé, no tendrian que ver con el azaroso proceso
constructivo de este edificio.

Para la datacién de la labor escultérica se han de tener
en cuenta los diferentes modos descritos y sus relaciones con
otras obras. Una gran mayoria de los especialistas considera
que algunos escultores que trabajaron en la catedral de Santo
Domingo de la Calzada —cuya cabecera se suele datar entre
1158 y 1180—- se desplazaron posteriormente a Agiiero para
realizar, fundamentalmente, los frisos y algunos capiteles,
lo que les lleva a datar estos dltimos en un rango de fechas
que se mueve, segin los autores, entre 1170 y 1185. La
justificacién de esta generalizada opinién sobre la presunta
precedencia de la obra de la catedral calceatense respecto a
Agiiero hay que buscarla en la mayor calidad y técnica de la
talla de aquella. Sin embargo, algunos aspectos que no se han
tenido en cuenta hasta el momento podrian llevar a plantear
la hipétesis contraria. En primer lugar, las diferencias técnicas
pueden ser ocasionadas por el diferente material empleado en
ambas obras. En este caso, la piedra de Agiiero es mas basta
y menos propicia para filigranas. Ademds, como hemos visto,
y al contrario de lo que se ha dicho en alguna ocasién, en la
iglesia oscense la historia de Job estd posiblemente més de-
sarrollada, lo cual serfa un indicio de su precedencia. De esta
manera, las diferencias de calidad que se observan podrian
ser més bien el resultado del natural proceso de evolucién y
aprendizaje de los talleres como consecuencia del ejercicio
de su actividad. Ello nos llevarfa a adelantar la datacién parte
de la obra de Agiiero —la que afectaria a tres de los modos
descritos— a un rango cronolégico entre 1155 y 1165.

La portada —dejando al margen la tardia cronologfa
propuesta por Louis Réau sobre la base de unos presupuestos

Capitel del arco formero sur

erréneos en torno al origen de la postura de la prokymnesis (fi-
nales siglo xii)— se ha datado a finales del siglo xi1 (CANELLAS,
SAN VICENTE, MELERO), aunque algtin autor ha cerrado algo
mas dicho margen cronolégico situdndolo entre 1185-1195
(GARCIA LLORET) y otros lo han ampliado hasta el primer cuar-
to del siglo xu1 (OCON).

Texto: DZL/JAOM - Fotos: AGO - Planos: IAG
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Virgen con el Nifio

S CONOCIDO QUE, A FINALES DEL SIGLO XII, los monjes pi-

natenses también se acercan al lugar de Agiiero que esté

custodiado —en nombre del rey— por miembros de la in-
cipiente casa de los Luna, atraidos por su cercania a la ciudad
de Huesca y por ser territorio en el que tienen importantes
propiedades. La operacién de reubicacién del monasterio de
San Juan de la Pefia comenzé por la edificacién de la que
serfa su gran iglesia y en esa tarea terminé el intento, justo
en el momento en el que las deudas econémicas ahogaban la
supervivencia de la que fuera una de las estructuras socioeco-
némicas més poderosas del mundo pirenaico. De esa iglesia
(considerada y tenida como ermita de Santiago desde hace
algunos siglos) pudo proceder la talla que acabé en la roma-
nica iglesia parroquial y que, en el afio 1922, pasé a formar
parte de los fondos del Museo de Bellas Artes de Huesca, en
el que se encuentra actualmente.

La singularidad de esta talla de madera policromada,
con una altura de 67 cm, es que presenta en el lateral del
trono los colores y las barras aragonesas, que simbolizan la
dinastia reinante con la que el monasterio queria recuperar
la perdida cercanfa y a la que estaba unida por su condicién
de panteén real. No hay que olvidar que estas barras arago-
nesas nos aparecen también en la base del trono de Nuestra
Sefiora de la Consolacién, imagen de principios del siglo Xin
custodiada en la zaragozana comunidad de Santa Catalina,
y un cobertor herdldico con las barras rojas y gualdas de la
corona de Aragdén estd cubriendo el lecho de muerte de san
Martin en el frontal de Chia, fechado por Garcifa Guatas a
finales del siglo xii.

Conviene completar esta relacién de tallas marianas me-
dievales con representaciones de la casa real aragonesa, por
lo que deberemos hablar de otras dos tallas, en madera poli-
cromada, de la coleccién Godia de Pedralbes y que proceden
de la comarca y diécesis de Vich. Las dos son del siglo xii,
siendo la primera (catdlogo n° 22) una Virgen sedente que
“en el trono, de laterales escalonados, lleva en el reverso los
palos heréldicos catalanoaragoneses” (palos que si hablamos
con exactitud histérica son exclusivamente la Sefial de Ara-
gén). La segunda talla se trata de una Virgen sobre escabel
(catdlogo n° 23) y “en el reverso del trono, franjas heréldicas
de gules sobre fondo amarillo”. Esta referencia a la familia rei-
nante, ya hemos indicado cémo nos posibilita el detectar un
posible circulo real en el mundo de la imaginerfa medieval.

Esta Virgen que nos ocupa, plenamente inmersa en
los cdnones romdanicos, estd sentada en un trono sencillo
que algunos autores identifican como perteneciente a los
talleres oscenses, se presenta con el Nifio ladeado y con la
mano izquierda sobre la rodilla derecha de su hijo (la mano
derecha de la Virgen se cercend para convertirla en imagen
de vestir). La indumentaria es la tipica del momento, madre
e hijo portan coronas y la anular de Marfa sujeta un tocado
cuyo velo cae sobre los hombros y brazos en un airoso dise-

flo, explaydndose sobre el pecho en un abanico de pliegues,
que nos recuerda —con la distancia del material- a los que
presenta la imagen titular de Irache. El manto estd abierto y
tratado como una capa sujeta al cuello por un cierre, a modo
de broche rectangular, decorado con un elemento vegetal
cuadrilobulado, motivo que se repite en la cenefa del cuello.
La tinica ofrece plegados verticales rectos en la zona central
y circulares en las porciones que coinciden con las piernas.

Virgen de Agiiero
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Destacan sus rasgos de modernidad y acaso sea muy im-
portante la desaparicién del sistema de proporciones irreales
provocadas por el tamafio de la cabeza. Por ello la inclui hace
afios (1993) en una banda cronolégica que abarcaba las dos
tltimas décadas del siglo xi1. Es oportuno volver a sefialar que
presenta algunas similitudes (caida del velo, por ejemplo) con
las tallas tipolégicamente incluidas en el circulo de la Virgen
de Pamplona que se fechan a finales del siglo X1l y principios
del siglo xu1. Una razén mas para ubicar esta talla en el arco

cronolégico del dltimo cuarto del siglo x11, tal y como ya se
apuntd anteriormente.

Texto: DJBC - Foto: AGO
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