a las fichas que fueron publicadas en la Enciclopedia del Romdnico
en Aragén. Zaragoza.

Procedentes de la iglesia parroquial de Santa Eulalia de
Meérida de Susin, templo de origen medieval pero que sufrié
una tremenda modificacién en el siglo xvii a raiz de la cual
se reorient su cabecera y se construy$ una nueva torre cam-
panario sobre el dbside original, conservamos dos fragmentos
de pintura mural, fechados en la primera mitad del siglo xi,
que fueron arrancados y trasladados a lienzo en 1966 por Ra-
mén Gudiol Ricart para asegurar su conservacién y pasaron
a formar parte de la coleccién permanente del MDJ. Dichas
escenas formaron parte de la decoracién absidal de templo,
pero lamentablemente se conservan en un estado tan frag-
mentario que hace practicamente imposible recomponer el
programa iconogréfico general.

La composiciéon de mayores dimensiones (114 x 84 cm),
es conocida popularmente como Los Llorones de Susin. Sobre un
fondo de bandas de colores se disponen dos figuras jévenes,
imberbes y con nimbo, simbolo de su santidad, cada uno de
los cuales apoya la cabeza delicadamente sobre su mano de-
recha, en un ademén que la historiograffa tradicional siempre
ha calificado como actitud doliente, expresién de tristeza o
de meditacién.

Los rostros de ambos personajes son muy similares.
De caras alargadas, nariz recta, boca muy pequefa y bar-
billa marcada por un pequefio trazo semicircular aplicado
justo debajo del labio inferior, sobre las mejillas presentan
unas caracteristicas marcas rojas circulares y mantienen sus
grandes ojos abiertos mirando directamente de frente al
espectador. Ambos visten con tinica amarilla larga, sobre la
que se dispone una sobre tinica mas corta color rojizo y un
manto azulado que les envuelve los brazos. Es de destacar la
dificultad que parece que se le plantea al pintor a la hora de
representar la disposicién del brazo izquierdo y que solucio-
na con gran ingenuidad y de forma algo tosca, pegando la
mano, sin mufieca, sobre el manto abullonado que cubre por
completo el corto brazo.

El otro fragmento es de menores dimensiones (101 x
49 cm) y muestra Unicamente la mitad izquierda del cuerpo
de una figura, también erguida y con el brazo levantado (en
disposicién que recuerda a la iconograffa de la orante, como
ya sefialara Joan Sureda). Va ataviada de manera semejante a
los llorones y aparentemente, porta también halo de santidad
0, al menos, un velo rojizo cubriendo la cabeza. A su derecha,
restos de una inscripcién en letras maytsculas latinas y lo que
parece una letra omega, conservadas tan parcialmente que
hacen imposible su correcta interpretacion.

En ambos casos las figuras se disponen sobre un fondo
de bandas de colores basados en la gama calida alternando los
amarillos, blancos, rojos y ocres oscuros, las mismas tonali-
dades que se utilizan para la indumentaria de los personajes,
que se combinan con toques de azul en el manto o en la
banda superior del fondo, en el caso de la figura aislada. Esta
gama cromdtica compartida para los fondos y los personajes
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otorgan a la composicién un cardcter completamente bidi-
mensional y plano que el pintor de Susin intenta contrastar
remarcando con gruesos trazos negros y blancos (aplicados
mediante lineas simples y otras en forma de espiga) el con-
torno de las siluetas, los elementos del rostro, la linea interna
en los brazos y los pliegues de los tejidos.

El uso de esta paleta tan restringida puede llevarnos a
reflexionar sobre el oficio de los pintores roméanicos en zonas
rurales y aisladas como en el caso de Susin. Auténticos “né-
madas” como los denominé José Gudiol, estaban acostumbra-
dos a viajar de un lugar a otro con sus ttiles de trabajo y sus
pigmentos, lo que les obligaba a utilizar, por tanto, escasos
medios materiales.

A la luz de los restos conservados de las pinturas de
Susin, resulta imposible poder dar una interpretacién icono-
grafica segura acerca de en qué escena estarfan participando
y quiénes son esos llorones (todavia mas complicado en el caso
de la media figura aislada) y ni siquiera los minimos fragmen-
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tos de frescos que atin se conservan in situ en el cascarén del
templo y que fueron dados a conocer por Antonio Garcia
Omedes, pueden ayudarnos a ello.

La actitud doliente, melancélica, pensativa o triste que
ambos manifiestan en sus rostros han dado lugar a diversas
teorfas iconogréficas. Segtin Antonio Durdn y Domingo Bue-
sa serian "elegidos” en actitud doliente porque son testigos
del martirio de la titular de la iglesia, Santa Eulalia. Segtin

Antonio Garcfa Omedes, formarfan parte de un apostolado
cuya emocién transmitida se deberia a la marcha de Cristo de
su lado pues estarian contemplado la Ascensién de Cristo al
Cielo. Pasaje que no es demasiado habitual en la pintura mo-
numental roménica del cascarén, pero que si conservamos en
la decoracion absidal de Bagiiés, considerada por Joan Sureda
como “uno de los ejemplos mas monumentales de Ascensién
en la pintura romanica” y que tiene, como fuente de inspira-
cién méas inmediata, el mundo de la miniatura.

Segtin Maria del Carmen Lacarra serfan apdstoles situa-
dos a la derecha de un calvario, escena felizmente conservada
en las pinturas de Almazorre, semejantes estilisticamente a
las de Susin como luego comentaremos, en dénde a izquier-
da y derecha de la cruz tenemos a la Virgen y san Juan con
idéntica actitud doliente que los llorones. Y Fernando Galtier
(2005) plantea que ambos fragmentos estarfan representando
el pasaje del Apocalipsis 1,7-8 cuando "Cristo aparece entre
las nubes, como alfa y omega, pasado, presente y futuro, lo
cual provoca las lamentaciones de las tribus de Ia tierra”, tema
relativamente frecuente en la iluminacién de los beatos, en
los que se representan actitudes entristecidas de los perso-
najes muy semejantes a las de las pinturas serrablesas. Mas
concretamente, Galtier reconoce similitudes iconogréficas
con dos los beatos procedentes de San Milldn de la Cogolla
y custodiados en la Real Academia de la Historia de Madrid
y en el Escorial asi como con el desparecido Beato de Fanlo.

José Gudiol, basdndose en aspectos formales, atribuyé
la realizacién de estas pinturas al llamado “Maestro del Juicio
Final” de Santa Marfa de Tahull, autorfa que fue rechazada
(1971) por Gonzalo Borrads y Manuel Garcia Guatas quienes
encontraron “diferencias ostensibles entre una y otra obra
por su distinta calidad estética. [...] en Susin las figuras son
maés estaticas, desproporcionadas y sus gestos y expresion,
tan ingenuos como convencionales. Su grafismo tiene mayor
aspereza en los trazos, a veces vacilantes. Incluso se aprecia
un mayor planismo en los colores de los vestidos de las figu-
ras de Susin, separados tan sélo por el trazo negro, mientras
que el otro pintor sefiala los diferentes vestidos con borduras
y cenefas de cardcter més suntuario”. Estamos de acuerdo con
los citados autores en que no son obras salidas de la misma
mano, pero ellos mismos reconocian que, a pesar de las di-
ferencias evidentes entre ambas creaciones, éstas suponen
una doble manifestacién de una misma tradicién cultural.
Punto éste dltimo que retomard Manuel Castifieiras (2011)
al plantear la “vinculacién ribagorzana de estos conjuntos
aragoneses en relacion con el tercer maestro de Tahull”, con-
siderdndolas una derivacién de las mismas.

Para poder establecer una clara filiacién estilistica de
estos fragmentos y aproximarnos a su fecha de ejecucién, re-
sulté clave el hallazgo en el afio 2006 del conjunto mural de
las pinturas de Almazorre (Huesca) y el posterior estudio his-
térico artistico llevado a cabo por Maria del Carmen Lacarra
y publicado en 2010. Gracias a este descubrimiento hemos
podido comprobar que las pinturas de Almazorre son, hoy en



dfa, el conjunto con el que los murales de Susin presentan las
mayores afinidades hasta el punto de que podemos conside-
rarlas como “gemelas” estilisticamente hablando. Afinidades
que apreciamos tanto por los tipos de figuras representados,
sus caracteristicas faciales, la ingenuidad a la hora de repre-
sentar técnicamente la colocacién forzada y anti-natural de
las manos izquierdas de los personajes, las actitudes dolien-
tes, el gusto por la linea negra y blanca para siluetear las figu-
ras y los plegados, una muy semejante tipografia y la similar
paleta de colores cédlidos utilizada en ambas obras.

Si bien la identificacién iconogréfica de los fragmentos
de Susin es una cuestién casi imposible de resolver, la fecha
de ejecucién de estos murales si ha gozado de la préctica
unanimidad de los investigadores. Sureda, Borrds y Guatas,
Castifieiras y Lacarra entre otros, coinciden en considerarlas
obra de la primera mitad del siglo xi1, siendo Galtier el Gnico
que se inclina por una fecha mucho més temprana de hacia
1060, coincidiendo con los afios finales del reinado de Rami-
ro I, basindose en la datacién que da para el propio templo
de 1050-1060, tras cuya construcciéon seria inmediatamente
pintado.

En nuestra opinién esta datacién tan temprana no puede
ser hoy en dia aceptada pues los mas que evidentes parale-
lismos con las pinturas de Almazorre hace que tengamos que
establecer una datacién muy semejante a éstas Ultimas que,
felizmente, pueden fecharse con casi absoluta seguridad, pues
durante los trabajos de restauracién de los frescos en 2006
se encontré debajo del altar un texto sobre pergamino por
el que sabemos que fue consagrado el 6 de enero de 1131
bajo el obispado de Arnaldo Dodon de Huesca-Jaca, inme-
diatamente después de lo cual, se ejecutarian las pinturas.
Cronologfa que nos parece, por tanto, valida también para las
de Susin y que serfan realizadas por un pintor, probablemente
educado en la técnica de la miniatura, en la primera mitad del
siglo XiI.

PINTURAS MURALES DE NAVASA

Navasa es un pequefia localidad muy préxima a Jaca cu-
yo reducido casco urbano estd presidido por la iglesia parro-
quial dedicada a la Virgen bajo la advocacion de la Asuncién.
Templo levantado en época romdnica, sufrié importantes
modificaciones a lo largo de los siglos Xvi y XviI, a pesar de
las cuales conserva elementos de su factura original como
la esbelta torre campanario, la planta de nave tnica (que en
origen cubriria con techumbre de madera), el dbside canéni-
camente orientado y la portada de acceso a los pies, presidida
por un timpano cuya decoracién guarda claros paralelismos
compositivos con el de la portada occidental de la Seo jaque-
sa, aunque reinterpretado de una forma mas popular.

Originalmente, el dbside de la iglesia, el lugar visual-
mente mds importante de un templo roménico, estuvo de-
corado con un completo conjunto de frescos romanicos que
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permanecieron ocultos desde el siglo xviil por el excepcional
retablo mayor barroco, obra de Juan Tornés, que presidia el
presbiterio. No serd hasta 1965 cuando se produzca el hallaz-
go de las pinturas y su posterior arranque por parte de Ramén
Gudiol siendo instalados en el entonces naciente Museo Dio-
cesano de Jaca. Los fragmentos salvados en aquel momento,
poco menos de la mitad de la decoracién completa, fueron
traspasados a lienzo y recolocados en siete soportes planos
de tamafio desigual, perdiéndose en aquélla operacién la
curvatura original que tenfan en el cilindro absidial para el
que habfan sido creados. Pero, en base a lo conservado, po-
demos recomponer el programa iconografico completo que
responderia a la tipica codificacién de los temas del romanico
aunque el maestro de Navasa introduce interesantes variantes
iconogréficas en algunos de ellos.

Asi, el cascarén del dbside, como simbolo del cielo, estu-
vo presidido por la Maiestas Domini sin mandorla, que emerge
poderosa y rotunda sobre un intenso fondo azul, y estd sen-
tada sobre un trono con sus pies descalzos, privilegio sélo de
los personajes sagrados, y posados sobre el arco de los cielos,
en una posicién muy semejante a la de Sant’ Angelo in formis,
con cuya decoracién absidial guarda evidentes paralelismos
crométicos. Bendice con la mano derecha, mientras que en la
izquierda porta el libro abierto en el que puede leerse (EGO
SuMm) PRIMUS ET NOVISSIMUS, texto apocaliptico que redundaria
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en la misma idea de la letra omega minimamente conservada a
la derecha de la cabeza del Cristo y que harfa pareja con el
alfa que se situarfa a la izquierda (ahora perdida). Del resto
del cascarén sélo se conserva, y muy parcialmente, la deco-
racién del lado de la Epistola habiendo desparecido casi por
completo la del Evangelio, pues al corresponderse éste con
el paramento norte del templo, los frescos sufrieron mucho
mas las humedades e inclemencias climatolégicas de los
duros inviernos del Campo de Jaca, que propiciaron su total
desaparicién.

Asi a la diestra del Cristo en Majestad y completando
la visién apocaliptica de san Juan (que retoma las de Isafas y
Ezequiel), observamos los simbolos de dos de los evangelis-
tas: el imponente toro alado de san Lucas y la parte inferior
del 4guila de san Juan, ambos con el libro de los Evangelios,
que harfan pareja con los de san Mateo y san Marcos, la-
mentablemente perdidos. Entre los vivientes el maestro de
Navasa introduce las figuras de dos arcdngeles: san Miguel o
san Gabriel, s6lo parcialmente conservado a la izquierda, y
san Rafael (RAPHAEL) en el lado derecho. Este se presenta en
actitud de acogida con las piernas giradas hacia atrds en un
brutal escorzo, las alas totalmente desplegadas y los brazos

abiertos protegiendo a los viajeros ya que él es su patrén y a
quien debfan invocar para lograr la sanacién, y es que no hay
que olvidar que serian muchos los peregrinos que a través de
las tierras del Campo de Jaca enlazarfan por Navasa con la
ruta jacobea.

Junto a los evangelistas y compartiendo con ellos la
béveda celestial, conservamos fragmentariamente la figura de
san Juan Bautista (con su manto ribeteado de piel de camello)
que se corresponderfa simétricamente en el otro extremo de
la cuenca con la efigie perdida de la Virgen Maria, en una
composiciéon de Déesis tipicamente bizantina, escenificando
que son ellos los intercesores del fiel que se acercara a Navasa
a orar ante esta teatralizacion del cielo en la tierra. Es ésta una
de las principales novedades iconogréficas introducidas por el
pintor de Navasa, puesto que son dos criaturas humanas las
que se sitdan como mediadoras del fiel en el Juicio Final, indi-
candonos, ademads, la clara raigambre bizantina de este maes-
tro. Inmediatamente debajo del cascarén y a ambos lados de
la ventana absidal, ya en la zona codificada como la tierra, se
desarrollarian los temas de la infancia de Jestds. Al igual que
en la cuenca, sélo se conservan las escenas correspondientes
al lado derecho (Epifanfa y Huida a Egipto), habiéndose



perdido las del lado izquierdo casi completamente y que
posiblemente representaran el Nacimiento y el Anuncio a los
pastores, del que apenas podemos apreciar fragmentos de un
pastor con seis ovejas y un perro encaramado a un esquema-
tico arbol que parece estar ladrando ante la llegada del dngel.

El fragmento més grande y de mayor belleza representa
la Epifania y la Huida a Egipto identificados por sus respecti-
vos tituli: FUGE EGIPTUM Y MUNERA OFFERUNT. Dado que el tem-
plo estd dedicado a Santa Marfa no es extrafio que Ella cobre
el papel de verdadera coprotagonista de ambas escenas. El
relato se desarrolla en una Gnica secuencia narrativa unificada
por los fondos de bandas de color verde y azul sobre los que
contrastan los tonos rojizo, marrén y amarillo de los perso-
najes cuyas siluetas quedan remarcadas por intensas lineas
negras y blancas. Ambos temas s6lo son mencionados por san
Mateo, y de forma muy sucinta, pero las fuentes apdcrifas del
Protoevangelio de Santiago, el Pseudo Mateo y el Evangelio
drabe de la infancia entre otras, contribuyeron a enriquecer
iconograficamente estas narraciones.

A la izquierda de la composicién un arco con unos
cortinajes, a la manera de pabellén bizantino, enmarca las
figuras principales de la Virgen y el Nifio, indicdndonos que
la escena se desarrolla en un interior. La Virgen entronizada
lleva bajo el nimbo un velo, como distintivo de las doncellas
que se consagraban a Dios. Acoge al Nifio en su regazo y
apoya su mano derecha sobre El mostrando sus dedos largos
y afilados, como los imaginara san Anselmo.

Podemos apreciar cémo se ha roto ya la frontalidad del
primer roménico, pues, ligeramente ladeada, sostiene al nifio
sobre su rodilla izquierda, mientras éste extiende sus manos
en sefial de bendicién y de aceptacién de la ofrenda del mago
mas anciano. Fste se arrodilla en sefal de vasallaje y de res-
peto, y acerca con su mano derecha su ofrenda, simbolizando
que llegan como delegados de las tres partes del mundo. Los
magos aparecen ya caracterizados como auténticos reyes,
desde que Tertuliano y Cesdreo de Arlés les concedieran
la dignidad real, y portan coronas de flores de lis ricamente
ornamentadas con cabujones y simulacién de piedras engar-
zadas, trabajadas por el pintor de Navasa con el mimo de
un orfebre. Los otros dos magos, también con sus presentes,
dirigen su mirada hacia el punto clave que es el hijo, y el que
cierra la comitiva sefiala a su vez al astro gufa, una estrella de
6 puntas, colocada sobre la arcuacién que cobija a la Virgen
con el Nifio. El Liber Pontificalis de Révena del siglo 1x nos dard
los nombres de los magos aunque pasard mucho tiempo hasta
que queden codificados en su orden. De hecho, en Navasa,
los tituli situados sobre sus cabezas identifican a (GAS)PAR co-
mo el més anciano, ME(L)CHI(OR) en el centro como hombre
maduro y B(ALTASAR) seria el mds joven, simbolizando en sus
tres edades la universalidad del mensaje de la salvacién. Por
la cronologia de la obra, no se representa al rey negro, puesto
que no aparecerd caracterizado como tal hasta el siglo xIv.

Las espaldas de la comitiva de los magos sirven de se-
paracién visual con la siguiente escena de la Huida a Egipto,
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FUGE EGIPTUM. Sélo conservamos las figuras de la Virgen con
el Nifio montados sobre un delicioso caballo, sirviéndoles
de fondo dos esqueméticos 4rboles, en clara indicacién de
que la escena se desarrolla en un exterior. Marfa en esta
ocasién si se presenta absolutamente frontal y hierética,
con el rostro sereno e intemporal de la Theotokos, 1a Madre
de Dios, tal y como se la reconoce tras el concilio de Efeso
del 431. Lleva entre sus manos al Nifio que porta el nimbo
crucifero alusivo a su muerte en la cruz, y presenta el cuerpo
completamente fajado, como prefiguracién de la imagen de
Cristo amortajado en el sepulcro y respondiendo a la cos-
tumbre medieval de vendar a los recién nacidos por espacio
de cuarenta o sesenta dfas a fin de proteger su fragil cuerpo
de fracturas y golpes.

La historiografia tradicional ha llamado la atencién so-
bre la postura del caballo que montan la Virgen y el Nifio de
la Huida. El hecho de que tenga levantadas en el aire las dos
patas, delantera y trasera, del mismo lado, indica una postura
realmente complicada para el animal que tiene que guardar el
equilibrio sobre las otras dos. Sin embargo, aunque compleja,
hay otras obras romanicas en las que se representa de forma
similar y puede responder al gusto por reflejar la realidad.
Pues en la Edad Media era habitual que para conseguir una
mayor comodidad de las mujeres que montaban a la manera
de las amazonas, como lo estd aqui la Virgen, y evitar que el
movimiento no las zarandease demasiado, se ensefiaba a los
caballos a avanzar moviendo la mano y el pie de un mismo
lado a cada paso tal y como aparece aqui representado. Se
denomina paso de ambladura.

Respecto al curioso pelaje del caballo, quizas la eleccién
de la tonalidad amarilla para la capa responda al deseo de
dar una mayor luminosidad a la escena (recordemos la os-
curidad de las iglesias roménicas), mientras que las manchas
blancas quizés sean un simbolo de poder, pues los caballos
manchados eran unos de los méas apreciados en el Medioevo,
remarcando con ello la dignidad de los personajes que trans-
porta. Del mismo modo, no debemos dejar de mencionar el
detallismo minucioso y preciosista con el que se recrea el
pintor de Navasa en representar, como si fuera un orfebre,
el collerén de los arreos del caballo ricamente enjaezado a la
manera oriental, los cascos con clavos y el estribo en el que
Maria apoya su pie calzado con riquisimas perlas.

Finalmente, bajo este registro se traspasaron a lienzo los
restos de un menologio o calendario con las faenas agricolas
del afio, del que conservamos un minimo fragmento de las
correspondientes a los meses de julio y agosto.

Desde el punto de vista formal, son varias las caracte-
risticas destacables de este maestro de Navasa. En primer
lugar, el deseo narrativo que le lleva a no compartimentar las
escenas sino que éstas se lean en un continuo, aunque si las
identifique mediante los titulos; la recreacién en los detalles
ornamentales y en la representacién de los elementos cotidia-
nos de la vida; la fuerza compositiva otorgada a la doble linea
negra y blanca que remarca las siluetas; el refinamiento y la
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brillantez de los colores y la utilizacién de un cromatismo
sorprendente en el que contrapone magistralmente tonalida-
des frias para los fondos, frente a las célidas de las siluetas,
son suficientes para poder apreciar la extraordinaria calidad
del denominado Maestro de Navasa.

Pero ademds, este dominio del color le lleva a otorgarle
un sentido simbélico. Pues la lectura de la decoracién absidial
que realizaria el fiel medieval, le obligarfa a ascender desde
el zécalo inferior del menologio, hacia los pasajes del Cristo
hombre en el ciclo de la Infancia, para alcanzar, finalmente,
la apoteosis del Juicio final representada en el cascarén. Y en
estas tres partes el Maestro de Navasa crea unas variaciones
crométicas en la proporcién de los fondos verdes y azules,
que van a empujar al fiel a esta lectura ascensional desde el
tono verdoso de la cotidianidad terrenal hasta el azul intenso
del cascarén del que emerge, poderosa, la divinidad. Este
fresco, con retoques en seco, arrancado y traspasado a lienzo,
se sitda cronolégicamente hacia el afio 1200.

CUENCOS PROCEDENTES DEL MONASTERIO DE SAN JUAN DE LA PENA

Se trata de dos piezas littrgicas salidas de la misma mano
y concebidas como gemelas, respecto a su disefio y materia-
les, aunque con elementos iconogréficos tan particulares que
merecen un comentario individualizado. Los dos “cuencos”
estan fabricados en bronce y presentan decoracién incisa
grabada al aguafuerte y repasada con buril. Tienen forma
circular, aunque con ligeras irregularidades, y un tamafio
semejante de 26,5 cm de didmetro méximo x 6 cm. de altura,
con base de 9 cm de didmetro.

Respecto a la funcién de estos objetos, parece claro
que fueron concebidos para formar parte del ajuar litdrgico
del monasterio pinatense. Santiago Alcolea, en 1993, los
identific6 como patenas diciendo de ellas que constitufan
una "interesante supervivencia, ya del siglo X1, de unas pie-
zas de mobiliario litdrgico bastante conocidas en la Espafa
visigoda” y que “se utilizaban en funciones littrgicas euca-
risticas, bautismales o incluso de ordenacién sacerdotal”.
Unos afios més tarde el propio autor cambia su clasificacién
por la de aguamaniles, coincidiendo en esta catalogacién con
las doctoras M* Carmen Lacarra y Ana Isabel Lapefia. Jaume
Barrachina identificé6 en el Museo de Lérida una pieza de
caracteristicas muy semejantes como una bacina (recipiente
de metal para contener liquidos o pedir limosnas) realizada
en talleres del Norte o Nord-oeste de Alemania en el siglo xii
o principios del XIlI, que presenta decoracién figurada tanto
en las paredes como en el fondo, con una rica iconografia
alusiva a los vicios: ira, idolatrfa, envidia, engafio, odio y
soberbia.

Si bien no podemos precisar con seguridad cudl fue su
funcién litdrgica primigenia, si aguamanil o bacina, sf sabe-
mos que en un momento indeterminado dejaron de tener ese
uso litdrgico para convertirse en contenedores de reliquias.

De este modo, se colocaron superpuestas, una invertida so-
bre la otra, a modo de caja, de forma que entre ellas quedé
un espacio interior que se aprovechd para depositar varias
reliquias, empotrdndose esta nueva “caja relicario” en el ara
del altar mayor de la iglesia alta del monasterio de San Juan
de la Pefia. Asf, oculto en la mesa de altar, permaneci6 el
conjunto consiguiendo preservar las reliquias a pesar de los
sucesivos incendios que asolaron el cenobio hasta que, a mi-
tad del siglo xviI se produce su primer hallazgo. Corria el afio
de 1657, siendo abad del monasterio el sallentino Francisco
Blasco de Lanuza, cuando se procedié a mover el altar mayor
de la iglesia para reubicar alli un nuevo retablo dedicado al
Bautista que habfa sido encargado por el jacetano y secretario
real Pedro Villanueva: “se sacé el ara del altar mayor un poco,
mudéndola dos palmos adelante [...]. Hallé6se en medio de
dicha ara un basso de reliquias grande, de bronce, puesto en
el vacio y concavidad de una piedra; el basso estaba en dos
piezas, como platos que se cierran el uno con el otro; estd
esculpida la historia de San Voto y Félix en la cubierta, por
la parte de adentro, y las santas reliquias estaban himedas,
las cuales, después de enjutas, se volvieron alli, acomodadas
en un vaso de vidrio cubierto con cera y éste metido dentro
del vaso de bronce, puesto en las misma piedra; hay cantidad
de reliquias”’, como sefiala el Liber de Gestis de San Juan de la
Pefia, en 1657.

A pesar de la importancia del hallazgo, y de que el abad
mandara dejar constancia del hecho en el Liber de Gestis, las
piezas se volvieron a depositar en el mismo lugar, donde,
de nuevo, tuvieron que soportar humedades, filtraciones
de agua e incendios, especialmente el devastador del 25 de
febrero de 1675 que supuso el fin de la vida monéstica bajo
la roca. Una vez que la comunidad se trasladé a la pradera
de san Indalecio y habité el nuevo monasterio barroco, el
conjunto quedé olvidado durante casi 300 afios hasta su se-
gundo hallazgo ya a comienzos del siglo XX, cuando fueron
rescatadas por el arquitecto Francisco [figuez Almech en el
transcurso de las obras de restauracién del monasterio viejo.
Tras su descubrimiento en 1936 pasaron a exhibirse en el
Museo Arqueolégico Nacional en 1941, dénde formaron
parte de una exposicién organizada por el Servicio de Re-
cuperacién Artistica, junto con otras dos arquetas halladas
en los mismos trabajos. El conjunto retorné al obispado de
Jaca en 1942, aunque no se hayan encontrado los documen-
tos que dejen constancia del hecho. En el obispado de Jaca
permanecieron hasta que en 1963 se decidié que pasaran a
formar parte de la coleccién permanente del Museo Dioce-
sano de Jaca "en el empefio de ofrecer a la contemplacién
y al estudio los elementos mds significativos de nuestro
patrimonio”.

La pieza més sencilla, en lo que respecta a iconograffa
figurativa, es la que hemos denominado Aguamanil 1. En ella,
la decoracion de las paredes interiores del cuenco se organiza
en base a cuatro medallones dispuestos en el centro de cada
uno de los lados, en el interior de cada uno de los cuales se



Aguamanil 1 de San Juan de la Peiia

acomoda una figura sedente, identificable como el pantocra-
tor, con los brazos abiertos y ataviado con ropas talares. Tres
de estos Cristos en majestad bendicen con la mano izquierda,
mientras que en la derecha portan el mundus u orbe cristiano
(atributo que Azndrez y Garcia Duefias identifican como
el Sagrado Corazén). El cuarto pantocritor sélo bendice.
En una de las figuras puede apreciarse ademds una pequefia
incisién en el costado derecho que puede interpretarse como
la llaga fruto de la lanzada. El resto de la superficie de las
paredes de la pieza se ornamenta con motivos geométricos
compuestos por dos lineas paralelas que encierran un motivo
serpenteante. En el fondo del plato, una flor de tres pétalos
enmarcada en un doble circulo.

En la otra pieza, Aguamanil 2, se desarrolla un importante
programa decorativo bajo una serie de siete arcuaciones que
apean en otras siete columnas compuestas de basa, fuste es-
triado y capitel. Bajo cada uno de los arcos se disponen otras
tantas figuras, que, aunque representadas con rasgos esque-
méticos, consiguen transmitir la sensacién de movimiento y
dramatismo propio de la narracién representada. La escena
principal, presenta la figura de un jinete medieval ataviado
con cota de malla y con casco cénico, que sujeta las riendas
del caballo con la mano izquierda, mientras que en la derecha
porta una lanza, en claro ademdn de atacar a la fiera de la
arquerfa siguiente. Es de destacar como en la representacién
el orfebre llegé a simular incluso el pelo de las ancas de los
cuartos traseros del caballo. La escena enlaza narrativamente
con la situada a su derecha dénde todo el espacio bajo el ar-
co estd ocupado por un animal que en actitud feroz, con las
fauces abiertas y el cuerpo totalmente arqueado, se dispone
a atacar al jinete. Fieras montaraces semejantes a ésta, un
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Aguamanil 2 de San Juan de la Peiia

ciervo con poderosa cornamenta y un jabali acosado por un
perro se disponen bajo el resto de arcuaciones. Por tltimo, la
narracién se completa con otra figura masculina, también con
cota de malla, con los brazos abiertos y portando una maza
en la diestra y un olifante o cuerno de caza en la izquierda,
por lo que podria interpretarse como un bateador de la ca-
cerfa, como apunté José Miguel Pesqué Lecina. La base de
la pieza estd ornamentada con una cuadrifolia inserta en un
doble circulo y las enjutas de todos los arcos se rellenan con
una decoracién de hojas vegetales dobles o triples, que por
su forma de pafiochas algunos autores identifican etimolégi-
camente con el monte Pano.

Si bien parece claro que el tema representado alude a
una escena cinegética, puede también asimilarse a la ilustra-
cién de la mitica cacerfa del caballero zaragozano Voto y
que dio el origen legendario a la fundacién del monasterio
pinatense: Voto a caballo sobre el corcel, el ciervo que iba
persiguiendo y que se precipita al vacio, las fieras y jabalies
que huyen, el perro que le acompafia. ..

Podemos concluir que estos dos aguamaniles roméanicos,
fabricados segtn la historiografia tradicional en la primera
mitad del siglo x11 (José Miguel Pesqué Lecina la lleva a fi-
nales del x1), son dos piezas excepcionales por su calidad y
por su valor histérico —artistico y, aunque no conocemos con
seguridad su funcién primigenia, podemos comprobar que se
trata de un singular caso de reutilizacién de objetos rituales
y suntuosos, practica habitual en la edad media, a lo que se
suma en este caso la importancia del tema representado, la
legendaria vida de san Félix y san Voto, por lo que se convir-
tieron en los mejores contendedores para preservar algunas
de las mas importantes reliquias del monasterio pinatense.
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LIPSANOTECA DE SAN JUAN DE LA PENA

Junto a los cuencos se exhibe también una arqueta de
reliquias o lipsanoteca procedente del monasterio de San
Juan de la Pefia. De formato rectangular, de apenas 5 cm de
ancho x 10 de largo y otros 5,5 de alto, estd fabricada en
madera forrada de metal con apariencia de plata y que es
sobredorada, en las partes que presentan la decoracién. Fue
hallada por Francisco Ifiiguez en la campafia de restauracién
del monasterio viejo en 1936 en el ara de altar de la iglesia
superior, segin explican Aznarez y Garcia Duefias.

Presenta ornamentacién en sus cuatro caras a base de
tondos con efigies de dngeles en los lados cortos, y con los
simbolos del Tetramorfos, agrupados de dos en dos, en los
largos. Sobre la 1dmina dorada de la tapa corredera que cierra
la arqueta puede leerse en latin la siguiente inscripcién: "Aqui
habita Cristo con los doce apéstoles y la sangre de los San-
tos Martires” en alusién a que posiblemente contuviera tres
fragmentos de la Sagrada Forma del dia de la consagracién
del templo, como era habitual en las ceremonias de dedica-
cién. En su interior sélo se encontré un pequefio fragmento
de lienzo, quizés producto de reliquias por contacto, pero
lamentablemente ningtin pergamino que arrojara luz sobre su
datacién y procedencia exacta.

Las figuras presentan una gran tosquedad en su ejecucién
y un alto grado de esquematismo en las formas lo que ha Ile-
vado a autores como Fernando Galtier (2006) a proponer una
cronologfa de hacia el 950 considerando que fue depositada
con motivo de la consagracién de la iglesia prerroménica del
cenobio pinatense y que en algiin momento fue trasladada a
la mesa de altar de la iglesia superior. Maria del Carmen Laca-
rra (1999) otorgaba una cronologfa mas préxima a comienzos
del siglo X1l y relaciona el esquematismo de las figuras con el
mundo de la miniatura de la Alta Edad Media. No obstante,
la citada autora indica que "la falta de documentacién refe-
rente a posibles donantes impide una cronologia ajustada de
las mismas”.

La coleccién de lipsanotecas del museo se completa con
la que se hallé en la iglesia de San Julidn y Santa Basilisa de
Bagiiés cuyo estudio fue realizado en los tomos dedicados a la
provincia de Zaragoza de esta misma Enciclopedia del Romdnico
en Aragén.Zaragoza.

VIRGEN CON EL NINO DE SANTA MARIA DE [GUACEL

El ambito del MDJ conocido como “Capillas Claustra-
les”, en alusién a las tres capillas abiertas en el claustro en el
transcurso de los siglos para atender a devociones y cultos
populares y colocadas bajo las advocaciones de san Felipe,
santa Lucfa y santa Margarita, estd destinado a acoger la
exposicién de tallas roméanicas de Cristos y, en mayor nu-
mero, las de Virgenes. Y es que, desde la década de 1960 en
la que muchas de las localidades que conforman la Didcesis

Lipsanoteca de San Juan de la Peiia

Lipsanoteca de San Juan de la Peiia. Tapa con inscripcion




sufrieron una brutal despoblacién, se fue acometiendo el
proceso de trasladar a Jaca todas aquéllas imagenes devo-
cionales, buscando con ello su seguridad y las condiciones
idéneas para su conservacién, guardandolas en el Secretum de
la catedral, como indica un Informe de la Asociacion Espafiola de
Museélogos de la Iglesia de 1985, hasta su colocacién al publico
en la remodelacién de 1990. De este modo pasaron a ingresar
la coleccién del centro toda una serie de tallas marianas ro-
ménicas datables entre los siglos xi-xi1 como la de Badaguds
(siglo xu), Larrés (siglo xi), Artieda (siglo xi), Lastiesas Bajas
(siglo x11), Acumuer (siglo xi1) e Igudcel, entre otras muchas
custodiadas en el Obispado.

Tras la remodelacién del centro en 2010 y siguiendo los
criterios de la nueva museologia, se han restringido el ntime-
ro de tallas expuestas, estableciendo un sistema de rotacién
temporal de las mismas. Rotacién de todas ellas, excepto de
la joya de la coleccién: la Virgen de Nuestra Sefiora de Igua-
cel custodiada en el Diocesano al menos desde 1990, afio en
el que figura ya en los inventarios, sin que podamos precisar
con mds exactitud la fecha de su ingreso. Esta talla en madera
policromada, de 66 x 25 x 18 cm, es obra realizada en la pri-
mera mitad del siglo Xi. Responde al prototipo iconogréfico
de Virgen en majestad, sedente, con el Nifio sobre su regazo
y sin muestras de comunicacién entre ambos, siguiendo el
modelo de la Theotékos, la Virgen como Trono de Dios, tal
y como quedé dogméticamente proclamada tras el Concilio
de Efeso del 431 y confirmado veinte afios més tarde en el
de Calcedonia, enfatizando con ello que el Hijo de Maria,
Jests, es completamente Dios. Responde, por tanto, al pro-
totipo de Virgen Divina y Real, Trono Redentor, que obtuvo
su principal impulso bajo la doctrina de san Bernardo, como
apunta Fernando Galtier al estudiar la iglesia —hoy ermita— de
la que procede.

Como es caracteristico de este modelo iconografico, la
Madre combina en su indumentaria elementos tomados de la
tradicién cldsica romana y de la bizantina. Viste con tdnica
roja ricamente ornamentada con motivos vegetales, sobre la
que se dispone el manto sujeto sobre el pecho con un broche
circular dorado, luciendo sobre el cuello una cinta amarilla
decorada con rombos que Galtier identifica como "Gltimo
residuo del pectoral que llevaba la Basilisa o emperatriz
bizantina". Sobre la cabeza un tocado “de origen evidente-
mente bizantino” (indica Domingo Buesa que “en la imagi-
neria no aparece la corona hasta finales del siglo X1, puesto
que las primeras imagenes se presentaban con un tocado, de
origen evidentemente bizantino, que les cubre la cabeza, el
cuello, los hombros y a veces el pecho. Este tocado, una de
las cuestiones més caracteristicas de la moda romdnica, lo
tenemos en la Virgen de Villanda, en la de Igudcel o en la de
Agiiero, todas ellas anteriores a 1180), bajo el que se aprecia
un velo corto, sin prolongacién por debajo de los hombros,
distintivo de las doncellas que se consagraban a Dios. El Hijo
luce una vestimenta mds sencilla, compuesta por una tdnica
corta hasta las rodillas, bajo la que se aprecia otra més larga,
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con la misma decoracién que el manto de la Madre. Debemos
destacar el buen estado de conservacién de gran parte de la
policromia original que permite apreciar el color rojo de la
tdnica de Marfa, simbolo del sacrificio que sufrird el Hijo, y
el tono verdoso del manto como muestra de la esperanza que
entra en el mundo con el nacimiento del Nifio.

La Virgen avanza su brazo derecho en angulo recto,
enfatizando con ello la idea de trono, fisico y metafisico, y
porta en la mano una esfera roja que puede ser interpretado
o bien como el orbe, atributo de reyes y emperadores que
aludirfa a la soberanfa del Hijo sobre toda la tierra, o bien
como el fruto prohibido que la simboliza como nueva Eva

Virgen con el Nifio de Santa Maria de Igudcel
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destacando su papel como intercesora de la humanidad ante
Dios. En Ella se cumple la profecfa del Génesis 3, 15: "pongo
perpetua enemistad entre ti y la mujer, y entre tu descenden-
cia y su descendencia. Esta te aplastars la cabeza".

El Nifio se dispone sentado sobre la rodilla izquierda de
la Virgen, rompiendo con ello la simetrfa que caracteriza a las
primeras tallas roménicas, y presenta rasgos faciales propios
de una persona adulta aludiendo a su naturaleza divina: No es
un nifio, sino la segunda de las personas divinas, la Suprema
Sabidurfa y de ahi que la Madre sea la Sedes Sapientiae. Con su
mano izquierda sujeta el Libro Sagrado cerrado mientras que
la diestra, de gran tamafio por ser un afiadido posterior, no
adopta la tipica disposicién roménica de bendecir sino que
aparece apoyada sobre el pecho.

Ambas imagenes se caracterizan por su frontalidad, hie-
ratismo y aspecto sereno, distante e intemporal. Sin embargo,
y a pesar de esta rigidez, la Madre sujeta al Hijo con su mano
izquierda en un gesto protector que pone en timida comuni-
cacién a las dos personas representadas, por lo que podriamos
catalogar la talla dentro de la tipologfa de "Virgenes susten-
tantes”, segtn la clasificacién de Clara Ferndndez-Ladreda.

Este ademadn maternal de la Virgen, indicador de un
cierto grado de humanizacién, unido a la ruptura de la
simetria, al encontrarse el nifio sobre la rodilla izquierda,
llevarfa a una cronologfa propia ya del siglo XlI, retrasando
asi las dataciones del Padre Faci, del Arcediano Leante y de
Kingsley Porter quienes proponian la fecha del siglo x1, y
acercandonos més a las de Cook y Gudiol, Galtier y Buesa,
para quienes serfa obra del siglo XII y mds concretamente,
para estos ultimos, de una fecha cercana a 1130, momento
de méximo esplendor del monasterio de San Juan de la Pefia
al que pertenecia el Santuario de Igudcel y que coincide con
la época en la que se desarrolla el culto mariano, dentro de la
necesidad del hombre medieval de buscar a una intercesora
vélida con Dios.

Por dltimo indicar que, aunque pieza ahora de museo,
no debemos perder de vista que fue concebida como imagen
devocional que segtn la tradicion se aparecié a un pastor en
el mismo sitio en el que después se levanté la ermita. Por
ello era, y sigue siendo, imagen muy venerada por los anti-
guos habitantes de los pueblos del valle de la Garcipollera
quienes le atribuyen propiedades milagrosas, curativas y a
la que imploraban ante cualquier calamidad, convirtiéndola
en protagonista de varias romerias al afio hasta que el valle
fue ferozmente despoblado en la década de 1960. Pero a
pesar de ello, la romerfa sigue celebrdndose en el siglo xx1 y
a ellos acompafia la llamada "Centinela de Aragén y Reina
del bosque”.

REjA DE SANTA MARIA DE [GUACEL

En el Museo Diocesano se custodian varias rejas de la ca-
tedral de Jaca: la puerta de acceso al Secretum y la monumental

verja que se exhibe en la Sala Refectorio, @mbito que acoge
parte de la exposicién de pintura mural. El antiguo refectorio
de canénigos, construido en el siglo xin, fue reconvertido en
el siglo xvi en iglesia de Nuestra Sefiora del Pilar, segtin los
estudios de Maria Isabel Olivdn Jarque, y ya en el siglo xvi
se colocard como cerramiento del presbiterio de esta nueva
capilla la reja procedente del altar mayor de la catedral, en
hierro forjado y moldeado a martillo. En realidad, del primi-
tivo cancel romdnico sélo conservamos ahora varias de las
bandas verticales —conformadas por roleos hechos a molde y
dispuestos en sentido inverso dos a dos— que fueron remonta-
das en 1636 en una verja de aire renacentista. La composicién
final, que vemos hoy en dia, presenta tres partes: dos extre-
mos fijos y una parte central con dos hojas o batientes que
servirian de entrada al presbiterio. El autor de estos trabajos
fue el artesano local Martin Bandrés, tal y como figura en la
inscripcién del cabecero.

Pero es, sin duda, la reja procedente de Santa Marfa de
Iguécel, una de las piezas mas importantes de la coleccién.
Ubicada cerca de la propia talla de Nuestra Sefiora de Igudcel
en el mismo dmbito de las capillas claustrales y como entrada
al monumental conjunto pictérico de Bagiiés se expone esta
pieza que segtn Lourdes Diego Barrado es “obra de excepcién
de entre las que componen la rejerfa roménica peninsular”.

El concepto de reja como elemento de cerramiento pero
que permite parcialmente la visién, no surge en época medie-
val sino que hunde sus rafces en la antigiiedad clasica —griega
y oriental— desde dénde pasard al imperio romano, aunque
serd en época altomedieval cuando este tipo de mobiliario
alcance altas cotas de refinamiento, técnico y estético, desa-
rrolldndose como muros trasltcidos de grandes dimensiones
que compartimentaban los espacios de los edificios roma-
nicos. Desechados el bronce y la madera, materiales que se
habfan utilizado desde la antigiiedad, serdn ejecutadas ya en
hierro por su mayor resistencia y seguridad y se convirtieron
en el mejor elemento para preservar los tesoros y las princi-
pales reliquias del templo, al tiempo que contribuian con su
monumental presencia a resaltar la cabecera como el punto
focal més importante del edificio, jerarquizando visualmente
el espacio y contribuyendo a otorgar un halo de misterio al
culto divino celebrado en el altar, pues el fiel no podrfa pasar
del cancel y sélo intufa lo que ocurria tras él.

Con esta misién nacié la reja de Igudcel, magistralmente
concebida por el herrero como reja tabique, segtin la tipologia
de Olaguer-Feliti, para aislar el 4bside y preservar los objetos
littirgicos mds importantes como el “retablo de plata sobre-
dorada”, que cita un documento de Ramiro II, y la talla de la
Virgen. Por ello sus medidas se adaptan perfectamente a las
dimensiones del presbiterio al que daba acceso (de 4,80 m de
ancho por 2,02 m de altura madxima) y se articula en cuatro
partes, siendo fijas las dos de los extremos y méviles los dos
batientes del centro para poder utilizarlos como puertas.

El motivo decorativo en forma de espiral o voluta que
unifica todo el conjunto (y que segtin hipdtesis interpretativa
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de Olaguer-Felit podria aludir a las olas del mar, cristianizan-
dose como alusién a las aguas del bautismo) es el mas comun
en la rejeria roménica europea de los siglos X1l y Xlll y consti-
tuye "un claro manifiesto de la pervivencia de formas decora-
tivas frecuentes en arquitectura, escultura, pintura y miniatura
desde la Antigiiedad y, muy especialmente, a lo largo de la
Edad Media. [...] esta multiplicacién de roleos o espirales, es
fiel testimonio de la vocacién universalista del arte roménico
y refleja el vinculo de unién entre todas las artes denominadas
como mayores y menores que se desarrollaron durante aquel
periodo”, como explica Diego Barrado.

En el caso de Iguécel es un elemento destacable el hecho
de participaran dos maestros o talleres en su ejecucién puesto
que, mientras las puertas y el extremo derecho presentan
roleos simples y sin decoracién interior, en el lado izquier-
do es dénde otro herrero desplegé todo su alarde técnico
e imaginativo. Asi en dicho tramo, el motivo en "Ce" estd
formado a partir de una varilla de hierro cuyos extremos se
van enrollando en espirales de hasta tres vueltas concéntricas.
A esta doble espiral se yuxtapone otra pareja de las mismas
caracterfsticas, conformando un “encaje férrico” cuadrado de
dos “Ces" afrontadas que se repite entre los montantes uni-
ficando, aparentemente, toda la decoracién. Y subrayamos,
aparentemente, porque el interior de cada una de las espirales
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se remata con motivos vegetales (semejantes a los de las ver-
jas de Santa Marfa de Melide o la de San Vicente de Avila),
cabezas de animales (como el cancel de la catedral de Lisboa)
pero también dos rostros humanos, que hacen de esta pieza
una obra tnica y que no encuentra parangén, respecto a su
variedad ornamental, en ninguna creacién similar francesa o
espafiola.

Esta originalidad decorativa nos lleva a pensar que este
genial herrero procuré en su creacién un efecto estético que
va mucho més alld de la consideracién de esta verja como
un simple cerramiento y la elevan a la categoria de auténtica
obra de arte que contribuye a proteger pero también a em-
bellecer el edificio. En definitiva un elemento méas para hacer
de este templo roménico en su conjunto un gran “relicario”,
término utilizado por Castifieiras Gonzélez al estudiar el
mobiliario de los edificios romdnicos.

Respecto a la datacién de la pieza, autores como San-
tiago Alcolea le otorgaban un amplisimo marco cronolégico
indicando genéricamente que se trataba de una pieza del
siglo x1-x11. Serd Lourdes Diego (2006) quien limita su reali-
zacién a un periodo muy concreto de entre 1072 (fecha post
quem) y 1135 (fecha ante quem) al relacionar la funcién de la
verja con el hecho de que naciera para proteger el retablo
de plata sobredorada que presidia el altar y que figura en un
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Reja de Santa Maria de Tgudcel. Detalles

documento de Ramiro I de 13 de noviembre de 1135 por el
que el monarca disponia de este retablo asi como de un céliz
y un preciado vaso que tomé de San Juan de la Pefia para
acufar sueldos jaqueses. Por ello la autora considera que la
reja habria nacido como elemento de proteccién de ese pre-
ciado retablo y establece su datacién a finales del siglo xi por
lo que autores como Fernando Galtier consideran que se trata
de "una de las rejas roménicas mas antiguas de la Peninsula”.

FRONTAL DE ALTAR DE SANTA MARIA DE [GUACEL

Del conjunto de piezas procedentes de la ermita de
Nuestra Sefiora de Igudcel que formaban parte de la decora-
cién del presbiterio, no podemos dejar de citar el antipendio
dedicado a la vida de la Virgen, obra datable ya en el siglo
xi. Realizado al temple sobre madera de pino y de medidas
190 x 95,50 cm., fue dado a conocer por el profesor Arthur

Kingsley Porter en su célebre articulo de 1928. Sin embar-
go, poco después se dio por desaparecido pues en algin
momento indeterminado se colocé boca abajo quedando
completamente oculta su decoracién y sirviendo como tari-
ma del presbiterio de la ermita. Serd ya durante la campafa
de restauracién del templo de entre 1977-1982 cuando, de
manera fortuita al levantar el suelo, salié de nuevo a la luz y
se trasladé para su preservacién al Museo Diocesano de Jaca.

Los frontales formaban parte del mobiliario littrgico
como recubrimiento de la parte delantera de la mesa de altar
(en algunos casos también de los laterales) contribuyendo,
por tanto, al enriquecimiento del lugar més importante del
templo y cumpliendo una funcién, segtiin Borrds y Gualis
"esencialmente religiosa-santuaria”’. Para Manuel Castifieiras
(2008) al estudiar los ejemplos catalanes, no hay duda de que
muchos de sus temas tenfan también una funcién litdrgica
y por ello “resulta probable que durante la mayor parte del
aflo permanecieran cubiertos por preciosas telas o palios [ ...]
los cuales se retiraban o no en funcién de la liturgia y de las
fiestas del ciclo anual”. Ademés indica que en Vic se conserva
la benedictio tabulae por la cual podemos saber que los antipen-
dios se consagraban en ceremonias especiales de bendicién
siguiendo el modelo de la acolouthia Bizantina que se hacfa
para los iconos.

La tabla de Igudcel estd dedicada a exaltar la figura de la
Virgen, titular del templo, y narra los distintos episodios de
su vida desde la Anunciacién hasta su Asuncién al Cielo, dis-
tribuyéndose las ocho escenas en dos registros horizontales.
El orden de lectura se inicia en el dngulo superior izquierdo
con la Anunciacién del arcangel san Gabriel a Maria, recogi-
do en Lc 1, 26-38. Contrariamente a la representacién habitual
de este pasaje, en Igudcel la escena se desarrolla en un exte-
rior, pues no existe enmarcamiento arquitecténico, y en él se
sitdan a los dos protagonistas. Ambos del mismo tamafio y
nimbados, quedan perfectamente identificados por sendos ti-
tuli. El 4ngel se presenta de pie, a la izquierda de Marfa, como
es habitual en la mayoria de representaciones hasta el siglo
X1V, y ya posado sobre el suelo (y no en pleno vuelo, pues esta
postura se codificard tras el Concilio de Trento). Viste tdnica
rojiza y manto blanco recogido sobre el brazo, va descalzo
y extiende su mano derecha hacia la Madre para bendecirla.
Maria abre los brazos, a la manera de orante paleocristiana,
en clara actitud de aceptacién del mensaje divino. Sobre ella
cae un rayo celestial que parte de una ondulacién situada en
la parte superior como queriendo sugerir una nube, simboli-
zando con estos rayos el descenso de la Gracia Divina hacia
la Virgen, simbolo de la Encarnacion.

Tras la salutacién angélica, se sitda una escena que pue-
de interpretarse o bien como los Desposorios de la Virgen o,
como parece més evidente por la falta del sumo sacerdote que
deberfa estar presente entre los esposos, como La duda de san
José. Esta vez si, el tema se desarrolla en un interior insinuado
a través de un arco de medio punto. Las dos figuras afrontadas
y de pie, se nos presentan en actitud dialogante. San José
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adelanta sus brazos, quizds como simbolo de expresién irrita-
da, mientras que la Virgen coloca la mano izquierda sobre su
vientre, en claro ademén de indicar que se encuentra encinta.
La lectura contintia en el registro superior derecho con la Vi-
sitacién de Marfa a su prima Isabel en la que las dos mujeres
se funden en un célido abrazo, férmula de representacién
habitual en el arte romdnico y que se remonta al arte sirio.

Tras el saludo de las primas, en el extremo de la derecha
se desarrolla una tinica escena en dos planos superpuestos, en
la que se representan juntos dos momentos que se suceden
en el tiempo: la Natividad y el Anuncio a los pastores, resul-
tando una composicién que Sureda calificé, en 1985, como
"una de las mds singulares representaciones del arte romanico
hispano”. Una ondulacién montafiosa, que estaria simulando
una cueva sirve de separacién entre ambos pasajes. En el
superior, el anuncio de la noticia del nacimiento del Nifio es
transmitido por dos dngeles cubiertos por mantos blancos,
grandes alas desplegadas y con sus dedos indices sefialando
hacia arriba. Mientras, los portadores del mensaje son avis-
tados por dos pastores que, con sus caras vueltas en ademén
de animada conversacién, levantan sus dedos para sefialar la
presencia angélica de la parte superior.

Bajo la escena pastoril se desarrolla el pasaje de la nati-
vidad, tratado siguiendo la estética bizantina, como reflejo
de un parto con dolor y con multitud de personajes —frente a
la versién occidental en la que el nifio desnudo, luminoso y
acostado entre pajas es adorado ya sélo por parte de Maria y
José arrodillados, que se impondrd como férmula iconogra-

fica a partir de los x1v y xv—. Por ello, en este caso, el alum-
bramiento se desarrolla en una gruta en la que se dispone a la
Virgen tumbada en un lecho acompafada por san José que,
situado en un rincén y en actitud pensativa, da la espalda a
la escena completamente ajeno a ella. El nifio, dentro de un
pesebre y acompafiado por la mula y el buey para darle calor
tal y como indican los apécrifos, tiene el cuerpo completa-
mente fajado, siguiendo la costumbre medieval de vendar a
los recién nacidos por espacio de cuarenta o sesenta dias a
fin de proteger su frigil cuerpo de fracturas y golpes, y como
prefiguracién del Cristo amortajado con el sudario en el se-
pulcro. La Virgen es asistida en el parto por dos comadronas
de las que nos hablan los apécrifos del Protoevanglio de
Santiago (que sélo cita a una) y el Seudo Mateo que dice que
eran dos y que se llamaban Zelomi y Salomé, que se inclufan
para testificar la Virginidad de Marfa puesto que, a pesar de la
incredulidad inicial de una de ellas, finalmente también creyé
en este parto virginal. San Jerénimo negard ya la existencia
de ninguna de las parteras pues la Virgen, al haber dado a luz
sin dolor, fue a la vez partera y parturienta.

El registro inferior lo ocupan de izquierda a derecha:
la Presentacién de Jests en el templo y la Adoracién de los
Magos. Una doble arquerfa de medio punto cobija la escena
de la Presentacién. En ella vemos a san José ataviado con un
manto negro que le cubre las manos en la que porta las dos
tértolas o pichones que debe entregar al templo. A su lado, la
Madre acerca al Nifio hacia el anciano Simeén que se agacha
en ademdn de respeto y presenta las manos también comple-



320/ jaca

tamente veladas. En idéntica posicién a su lado se dispone
otro oficiante masculino, en lugar de la profetisa Ana que nos
cita el evangelio.

La escena de la Epifanfa tiene lugar bajo una cuddruple
arqueria triangular. La comitiva real avanza hacia la Virgen
entronizada que cobija en su regazo al Nifio mientras éste
bendice al primero de los magos. El rey se arrodilla en sefial
de en sefal de vasallaje y de respeto y acerca con su mano
derecha su ofrenda, simbolizando que llegan como delegados
de las tres partes del mundo. Los otros permanecen de pie y
el que cierra la comitiva levanta la mano sefialando la estrella
de ocho puntas que les ha guiado. Los magos aparecen ya
caracterizados como auténticos reyes, desde que Tertuliano
y Cesdreo de Arlés les concedieran la dignidad real, y portan
coronas triangulares muy semejantes a la que lleva Ramiro |
en el documento de la Donacién de trece iglesias a la Catedral de
San Pedro de Jaca y en el primer ejemplar de las Actas del Concilio
de Jaca. El Liber Pontificalis de Rdvena del siglo 1x nos dara los
nombres de los magos aunque pasard mucho tiempo hasta
que queden codificados en su orden. En Igudcel, los tituli
situados sobre sus cabezas identifican a MELCHIOR como el
mas anciano con pelo y barba blanca, Baltasar en el centro y
Gaspar el dltimo. Ninguno de los tres es negro, puesto que su
iconograffa no se desarrollard hasta el siglo XIv pero las tres
edades que presumiblemente estarfan representando aunque

Frontal de altar de
Santa Maria de
Igudcel. Escena del
Nacimiento

las lagunas pictéricas nos impidan ver su caracterizacion,
simbolizarfan la universalidad del mensaje de la salvacién.

Finaliza la narracién con las escenas de la parte central.
En la inferior se desarrolla la Dormicién de la Virgen si-
guiendo el modelo de la Koimesis bizantina. La Virgen vestida
de blanco, simbolo de la luz sobre natural, y ya inerte (pues
tiene los ojos cerrados y los brazos cruzados sobre el pecho)
esta acostada en el lecho de su muerte rodeada por los doce
ap6stoles representados con expresivos gestos de dolor. De
entre ellos destaca uno con el pelo encrespado, en un peina-
do muy semejante al que se puede ver en el frontal de Gésera,
y que porta en su mano un atributo identificado por Fernando
Galtier como un “espejo en el que se refleja el rostro de la
Virgen en alusion a su cardcter inmaculado”. Otro se reclina
suavemente sobre la Virgen, quizds como representacién de
san Juan en un intento de ofr el dltimo latido del corazén.

Una sucesién de ondas sinuosas marcan el trénsito entre
la muerte y la vida pues, culminando el conjunto se dispone la
Asuncién de Marfa al cielo, episodio que en el occidente cris-
tiano sélo adquiere cierto auge a partir del siglo Xl gracias
a la difusién de los apécrifos. En ella, seis dngeles flanquean
una mandorla en cuyo interior aparece Cristo de pie y ben-
diciendo con la mano derecha, mientras en la izquierda porta
el alma de su madre, siendo ésta la tinica vez en la que Cristo
actia como psicdforo, en lugar de san Miguel.



Es rasgo a destacar en todo el conjunto, el afdn narrativo
que refleja su autor asi como el deseo de dotar de expresién
a las figuras, no tanto por medio de los rostros que resultan
rigidos e inexpresivos, sino a través de la gestualidad de las
manos y los brazos que, aunque todavia cargados de cierta
pesadez y falta de naturalismo, nos estd adelantado ya los
presupuestos del mundo gético.

Los colores, a pesar de estar realizados al temple, son
brillantes y aunque el pintor conté con una reducida grama
cromética basada en rojos, blancos, negros y pequefios to-
ques de azul, logré dar corporeidad a las figuras a través de
gruesas lineas negras que remarcan las siluetas y los plegados
de los ampulosos mantos. Los fondos son monocromos y
unifican todas las escenas, pues estdn trabajados a punzdén
con corladura sobre estafio, tratando de imitar el relieve y el
brillo de los antipendios de orfebreria. De hecho, y aunque
todo el conjunto presenta grandes lagunas especialmente
evidentes en la parte inferior, podemos apreciar en todo el
marco la alternancia de oquedades circulares y ovoidales, en
un trabajo que imita el engarce de piedras preciosas propio
de los frontales de orfebreria.

Respecto a su cronologfa, Sureda considera que es ya
obra del siglo xiv (hacia 1315) y que habria salido de un
taller con sede en Jaca que también ejecutaria el frontal de
Gésera y que practicarfa con posterioridad la pintura mural.
Galtier, aceptando que saliera de un taller jaqués, considera,
sin embargo, que es obra del siglo xiI, momento en el que
se difunde el culto mariano y, més concretamente, de hacia
1203-1213 cuando las monjas bernardas se hicieron cargo del
monasterio de Igudcel. Para nosotros, si bien es cierto que en
esta tabla observamos ya unos deseos de expresividad que nos
van encaminando hacia el gético, todavia se hacen evidentes
ciertos convencionalismos herederos del mundo romdanico
asf como un latente bizantinismo, por lo que creemos podria
ser enmarcado dentro de esa corriente de bizantinismo que
impregné las artes a partir del 1200.

CRrisTo CRUCIFICADO DE LA CATEDRAL DE JACA

Junto a la coleccién de Virgenes roménicas, el MD]J cus-
todia dos destacadas tallas de Cristos procedentes de la loca-
lidad de Ardisa (provincia de Zaragoza por lo que remitimos
a la ficha catalogréfica recogida en la Enciclopedia del Romdnico
de dicha provincia) y éste de la catedral de Jaca. Monumental
crucificado de tamafio natural (170 x 162 cm) hueco por el
dorso para aligerar su peso, estd realizado en madera de nogal
sin policromar, habiéndose perdido la cruz, y pudiéndose
fechar a finales del siglo xiI.

La talla se caracteriza en lineas generales por su rigidez,
frontalidad y gusto por la simetria, que queda Gnicamente ro-
ta por la disposicién de la cabeza ligeramente inclinada hacia
la derecha. De cuatro clavos, presenta los brazos extendidos
horizontalmente mostrando las palmas de ambas manos
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completamente abiertas y los dedos muy largos. Cubre con
pafio de pureza sujeto a media cadera, insinuando el pliegue
inguinal. EI perizonium se ata con un complejo y artistico nudo
que refleja la maestrfa y el “gusto por el juego de esquema-
tizaciones lineales del escultor romdanico” (en palabras de
Martinez de Aguirre usadas al describir el nudo en forma
de mofio de la Virgen de Irache), pues uno de los cabos se
recoge en el cinturén y cae en forma de abanico sobre la tela
inferior. Esta tltima se trabaja con unos pliegues simétricos y
muy rigidos que no dejan entrever la anatomfia y se prolonga
justo hasta dejar al descubierto las dos rodillas que, ligera-
mente flexionadas, muestran unas piernas paralelas y muy
rigidas rematadas en pies de gran tamafio y con los dedos
delicadamente tallados. El torso queda al desnudo y nos per-
mite apreciar un tratamiento todavia muy esquemaético de la
anatomia, pero en cuyo costado esta perfectamente marcada
la herida hecha por Longinos con la lanzada (Jn. 19,34) asi
como un pequefio receptaculo circular en el centro de pecho
que sirvié como relicario.

Sin duda, destaca del conjunto la serenidad que el es-
cultor consiguié transmitir en el rostro, pleno de majestad,
como es propio de los cristos roménicos herederos de la
tradicién bizantina, en los que se potencia su triunfo en la
cruz y su victoria sobre la muerte. Responde al modelo de un
hombre joven en el momento previo a la muerte pues todavia
tiene sus ojos abiertos y los labios ligeramente entreabiertos,
rasgos que le confieren un aspecto de cierta humanidad.
Las facciones, de gran belleza, han sido trabajadas con gran
delicadeza y presenta unos pémulos netamente marcados, la
nariz fina y alargada y una barba lisa y corta, cuyos mecho-
nes, de escaso volumen, se adaptan al contorno del rostro. El
pelo, también completamente liso, muestra una larga cabe-
llera recogida por detrds de las orejas hasta caer en guedejas
sobre los hombros. Peina con raya en medio alargdndose los
mechones de la parte delantera hasta cubrir dos tercios de la
frente.

Pero creemos que la visién de la imagen en madera que
contemplamos hoy en dia dista mucho de la que tuvo en
origen, pues planteamos la hipétesis de que estuvo comple-
tamente recubierta en plata o algtin otro metal que la imitara,
capa argéntea que dotaria a la pieza de un halo de misterio
y sobrenaturalidad al resplandecer a la luz de las velas, pero
que fue fundida a principios del xvil. Si bien es cierto que,
como afirma Clara Fernandez-Ladreda (2006) “los cristos
recubiertos en plata son raros en Espaﬁa” si que existen otras
referencias en Europa, sirva como ejemplo el Cristo de Saint-
Sernin de Toulouse. Pero ademds, para fundamentar esta
teorfa nos basamos en noticias documentales, en la tradicién
oral transmitida por el cabildo de la catedral de Jaca y en
la gran cantidad de marcas de pequefios clavos y remaches
que son visibles, todavia hoy en dia de forma evidente, en la
propia talla.

En este punto queremos agradecer la colaboracién de
Antonio G. Omedes con cuyas fotograffas hemos podido
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precisar con mayor seguridad la disposicién de los clavos
y comprobar el hecho de que el rostro del Crucificado esté
apenas sin desbastar, probablemente porque estaba pensado
para quedar oculto bajo el metal. Y como noticias documen-
tales han resultado fundamentales las informaciones que,
recogidas con mimo por Garcia Duefias, nos han llegado del
archivero Azndrez. En la dltima etapa de la vida de ese ilustre
candnigo, recogio algunas noticias que habfa ido recopilando
en sus dilatados afios de archivero de la catedral. Notas que,
aunque debemos tomar con cierta cautela y de las que en
muchos casos no podemos precisar a qué libros catedralicios
exactamente se refiere pues sélo contamos con indicaciones
tan lacénicas como "El libro grande”, tampoco debemos ob-
viarlas sino cotejarlas con otras evidencias.

Por las investigaciones de Marfa Isabel Olivan Jarque
sabemos que a partir del siglo XxvI se inicia una época de
frenéticas obras en la catedral en un deseo de dotar al tem-
plo de capillas, retablos y nuevas bévedas, por dos motivos.
Primero, porque los sucesivos incendios que el templo habfa
sufrido en 1400, 1440 y 1447 habian provocado que muchas
de las dependencias estuvieran en estado muy precario y, en
segundo lugar, por la reinstauracién de la diécesis de Jaca
como independiente de la de Huesca por mandato del rey Fe-
lipe II, nombrdndose primer obispo residencial al destacado
te6logo y humanista Pedro del Frago Garcés en 1572.

Por ello, el Cabildo decidié encargar la realizacién de
un nuevo retablo mayor a Juan de Bescés en 1598. En las
capitulaciones para la firma del contrato de este retablo,
recogidas por Olivdn Jarque, se establece claramente que
el nuevo retablo debia coronarse con las efigies de Nuestra
Sefiora y Maria Magdalena y entre ellas una cruz en madera
de pino "y poner en ella el crucifixo de plata que se le dara".
Debe de referirse la noticia a un Cristo que deberia de ser de
gran tamafio, a juzgar por las proporciones monumentales del
retablo de unos 8,80 m de alto més la altura del sotabanco. En
la visita pastoral del obispo Diego de Monreal de 1593 dice
que ese Cristo ya formaba parte del retablo mayor gético
que “reproducia las historias de Sancta Eurosia”, realizado por
Juan de la Abadia el Mayor. Sin embargo, este retablo gético
desapareci6 cuando se hizo el nuevo encargo a Bescés aunque
la devocién que se tenia a esta talla hizo que los canénigos
quisieran mantener este mismo “crucificado de plata grande”
como coronamiento de la nueva maquina renacentista.

Sin embargo, las obras del nuevo retablo y de la béveda
central llevadas a cabo por Bescds, pronto supusieron un
enorme problema econémico para la Seo y en las actas capi-
tulares de comienzos del siglo xvii comprobamos que el Ca-
bildo tuvo que pedir ayuda al Concejo de la Ciudad, empefiar
parte de las jocalias e incluso llegar a fundir la plata del Cristo
que se iba a colocar como remate del retablo, destindndose su
valor a financiar las obras.

Pero Aznérez atn incluye més datos diciéndonos que en
ese momento en el que le quitaron el revestimiento de plata,
se procedié también a abrir un hueco en el créneo del Cristo
en el cual se introdujeron varias reliquias, se le afiadié una
corona de espinas y cabellos postizos. Y durante la restaura-
cion a la que fue sometida la pieza hacia los afios 70 del siglo
xx por parte de los Gudiol, se hall6 ese relicario en la parte
superior de la cabeza en el interior del cual aparecié una nota
manuscrita y toda una serie de reliquias identificadas con
pequefias cartelas —que todavia se conservan en la sacristia
mayor de la catedral y que hemos podido ver gracias a Jesus
Lizalde— que dicen "A 26 de noviembre de 1604. Fue fundido
el Cristo antiguo que decfan Eras Pedro de la manera que hoy
estd y en la cabeza tiene el lignum crucis y las reliquias de San
Pedro, San Andrés, San Juan Bautista, San Tadeo, San Nico-
14s, San Victorian”. El feliz hallazgo de esta anotacion y de
las reliquias hace que no quede lugar a dudas de que éste es
el "Cristo antiguo que decian Eras Pedro” que querfan colocar
en lo alto del retablo de Bescés y al que le fue quitado algtin
tipo de recubrimiento metalico que serfa fundido para hacer
frente al problema econémico de la Seo.

Respecto a la curiosa denominacién de la imagen como
“Eras Pedro” no podemos precisar en qué momento concreto
se le da este apelativo ni a qué motivos o confusién icono-
grafica responde pero, segtin Aznérez se le denominaba as{ a
principios del siglo XV como “imagen del beato Pedro, puesta
en cruz, argenteada y de magna estatura” y por ello, en el afio
de 1604 en el que deciden introducir las nuevas reliquias en



el créneo, quisieron colocar una del primer Papa en recuerdo
de esta tradicional advocacién.

Respecto a su cronologia, especialistas como Marfa del
Carmen Lacarra, Clara Ferndndez-Ladreda y Angela Franco
coinciden en datarlo como obra de finales del siglo X1l y esta
Gltima ya apunt6 sus evidentes relaciones con los modelos
catalanes de los christus patiens.

Junto a este crucificado jaqués se expone otro de peque-
flas dimensiones (34 x 4cm) procedente de la iglesia parro-
quial de Ena. Realizado en madera tallada y sin policromar,
ha perdido los brazos y la cruz. Responde a las mismas ca-
racteristicas iconograficas que el de la catedral que acabamos
de comentar y podrfamos datarlo en el mismo siglo xi. De
facciones delicadas y rostro pleno de serenidad, presenta,
sin embargo un tratamiento muy esquematizado del torso y
porta corona real, simbolo de majestad.

Texto: BLH - Fotos: AGO
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Iglesia de Santiago

A HISTORIA DE LA IGLESIA DE SANTO DOMINGO, o de San-
tiago, es intrincada y estd llena de enigmas, por haber
sido un templo que ha estado encomendado a la cus-
todia de entidades del clero regular y secular. Actualmente,
para acercarnos hasta él se propone como punto de partida el
Ayuntamiento de Jaca, sito en un antiguo edificio de la calle
Mayor, nimero 24. Una vez alli, tomaremos la calle de Ra-
mén y Cajal, y ya rebasada la plaza del Marqués de Lacadena,
donde est4 la Torre del Reloj levantada en los inicios del siglo
XV sobre la vieja torre del Merino jacetano, aparecera ante el
visitante el perfil de la reformada iglesia de Santiago.
Después de nacer para atender las necesidades del Ca-
mino de Santiago y ser el punto de partida del asentamiento
al sur de la ciudad de Jaca, en la mitad del siglo xI, jugé un
importante papel en lo que seria la delimitacién de la ciudad
por el sur, camino de las Eras de Oroel. Tom4s Cortes, obis-
po de Jaca en 1614, entreg6 la iglesia a los dominicos, orden
que se habia instalado a finales del siglo xvi en el Hospital
de Santa Ciristina de Somport, de ahi que el templo tome
la advocacién de la santa. Hay que esperar hasta 1953 para
que la iglesia se erija en nueva parroquia de la ciudad bajo la
titularidad de Santo Domingo, por orden de Angel Hidalgo,
obispo de Jaca. Sin embargo, es el mismo prelado quien en

1965 ordena su actual y definitiva advocacién a Santiago
Apéstol. De la exigua documentacién sobre sus origenes
s6lo un documento fechado hacia 1088 aporta cierta infor-
macién: reinando Sancho Ramirez (1063-1094), el obispo
Pedro (1087-1097) manda reconstruir la iglesia dedicada a
San Jaime apéstol, que se encontraba en estado ruinoso tras
una invasién sarracena. Aunque la zona pirenaica no estuvo
bajo dominio &rabe, si hubo de sufrir repetidos ataques pri-
maverales. Recordemos las devastadoras razias de Almanzor
primero, en 999, una expedicién que destruyé el condado
aragonés, y después de su hijo Abd al-Malik en 1006, contra
los condados de Sobrarbe y Ribagorza.

A partir de este dato, suponemos la existencia de un san-
tuario primitivo, si bien no es posible estimar su antigiiedad
con precisién, més si cabe suponerla a sabiendas de la exis-
tencia entre sus bienes de una pila bautismal de origen califal
que puede ser datada en el siglo X. Algunos especialistas
han considerado una procedencia diferente de su ubicacién
actual. Otros no la rechazan, y estiman que se trata de una
reutilizacién y de un “simbolo de poder y ocupacién” (ya que
esta fuente se hallaba superpuesta a un capitel roménico pro-
cedente del desaparecido claustro de la Seo jaquesa); costum-
bre, por otra parte, habitual a lo largo de la Historia del Arte.
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Sin embargo, y sin entrar en polémicas, lo mds probable
es que en el siglo XI existiese un templo roménico dedicado
a San Jaime Apéstol, es decir, Santiago peregrino, hijo de
Zebedeo. Esta iglesia tendria seguramente planta basilical de
tres naves con sus correspondientes dbsides. Pero su estruc-
tura actual, fruto de la actividad reformadora de los siglos
XVII y XVIII, nada tiene que ver con el primitivo monumento.
Por una parte se modificé su orientacién canénica, de modo
que la torre, tGnico elemento original aunque transformado,
ha quedado semioculto entre el caserio, junto a la cabecera
actual del santuario.

Algunos estudiosos, como Fernando Galtier, consideran
esta zona (el antiguo imafronte en el que se sitda la torre)
como el recuerdo de una estructura muy utilizada en el arte
carolingio, el "bloque occidental” o Westwerk aleman, un cuer-
po que suele estar enmarcado por dos torres, otorgandole
as{ un aspecto de fortaleza. Lo mdas notable de la torre de la
iglesia de Santiago se encuentra en su cara sur. All{ se abre
una ventana geminada, con parteluz cilindrico, capitel trape-
zoidal y arcos de falsa herradura, similar a otra gemela que
abre al norte, y semejante a otros ejemplos de la zona, como
aquéllas del circulo larredense.

En su interior guarda otro especial tesoro: uno de los ca-
piteles que decoraban el desaparecido claustro de la catedral
de Jaca, que en el siglo xvil se moderniz6 de manera que todas
estas piezas se perdieron, encontrando algunas nueva ubica-
cién, como por ejemplo servir de pie a una pila bautismal, co-
mo es el caso que nos ocupa. Esta pieza es magnifica, obra del
gran maestro Esteban que dejé su impronta en monumentos
cumbre del roménico hispano, como San Isidoro de Leén o
la catedral de Santiago de Compostela. No olvidemos que el
Camino de Santiago fue una via muy favorecida por los reyes
aragoneses, motivo de un activo movimiento econémico,
pero también de una gran afluencia artistica, con maestros
itinerantes tan famosos como los conocidos maestros de Jaca,
del sarcéfago de dofia Sancha, o el mismo maestro Esteban.
Artesanos a los que les une su inspiracién en la tradicién clé-
sica, con modelos como el conocido sarcéfago paleocristiano
de Husillos (Palencia), entre otros.

Hoy podemos observar dicha pieza con total comodi-
dad, ya que se dispone en una vitrina que permite su visién
en el lugar que ocupa desde su restauracién en el afio 2000.
Las figuras que aparecen en los diferentes frentes del capitel
alcanzan una gran unidad estilistica y temdtica, ya que la
pieza "representa los ciclos del afilo en continua renovacién
estacional y en analogia con los ciclos del nacimiento, vida,
muerte, resurreccién del Sefior Jestis como proceso ciclico,
celebrativo de la historia de la salvacién”. Aunque existen
otras interpretaciones, fruto de la calidad de la obra y su ca-
racter plurivoco, como aquellas vertidas por Sonia C. Simon
o Lourdes Diego Barrado, en sintonia con la propuesta.

Los cuatro leones que se disponen en los dngulos permi-
ten enmarcar cada figura o escena, y servir de bella transicién
entre las mismas. Siguiendo un orden ciclico, comenzamos
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con el invierno, personificado en dos mujeres con el cabello
corto y ondulado, con carita redonda y mofletuda, una ca-
racteristica compartida por la totalidad de las figuras repre-
sentadas. Entre ellas, un dragén enroscado que en la icono-
grafia clésica se asocia con esta estacién del afio. Ademds, la
abundancia de frutos representada se ha relacionado con las
cosechas del otofio. Pero también se ha querido ver a Adén y
Eva siendo expulsados del Parafso; la serpiente enroscada en
una de las figuras, la que posee el rostro més femenino, delata
su significacion, la caida de la Humanidad pecadora a través
de la primera mujer creada.

La Primavera parece estar reflejada en ese personaje
solitario que apenas asoma su rostro a través de un enorme
acanto; simbolo en este caso de fecundidad por acomodarse
en el vientre de esta mujer, una figura que se corresponderia
con Venus, pero también a Eva en su lectura cristiana, esa
mujer fecunda, Madre que acoge a la humanidad en su seno,
asociada a Marfa y por tanto simbolo de la Iglesia. El Verano
se personifica en un joven escasamente vestido, en actitud se-
rena, sujetando un objeto rectangular entre sus manos que al-
gunos han identificado como “globos de luz". Por dltimo, un
hombre alado, muy asociado a las iconograffas clésicas sobre
las estaciones; Jupiter, rey de los planetas y simbolo de todas

Interior
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Capitel procedente de la catedral. Vista de sus cuatro caras

las estaciones del afio, tanto en ilustraciones del Calendario
Romano, como en sarcéfagos decorados con esta temdtica.

Debe recordarse que estas dos figuras masculinas tam-
bién han querido ser identificadas como Cain y Abel, hijos
de Adén y Eva, encarnaciones del Mal y del Bien respectiva-
mente, y simbolos de destruccién y renovacion, sobre todo
en la persona de Cain, que después de matar a su hermano
Abel, "conocié Cain a su mujer, la cual concibié y dio a luz
a Enoc; y edificé una ciudad, y llamé el nombre de la ciudad
del nombre de su hijo Enoc” (Génesis 4:17-24).

Este capitel, refinado y lleno de vivacidad, significa el
despliegue de simbolos paganos cristianizados, un aspecto
comtn en la época, donde los artistas se inspiran y nos remi-
ten frecuentemente a la tradicién cldsica. De ahi que poda-
mos inscribir su ejecuciéon a principios del siglo XiI.

Texto: LAG - Fotos: AGO - Planos: MALD
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Real Monasterio de Santa Cruz de Madres Benedictinas

L FINAL DE LA CALLE MAYOR DE JACA, allf donde lo urbano

se confunde con la naturaleza, donde nuestros ojos

son testigos de la belleza de aquel risco que da som-

bra a la ciudad, la Pefia Oroel, se encuentra el monasterio de
benedictinas de Santa Cruz. Un edificio histérico cuyos lien-
zos, algunos de ellos pertenecientes a la antigua muralla de la
ciudad, denotan un pasado lleno de grandes acontecimientos.
Los origenes de este cenobio femenino nos trasladan al
monasterio sito en Santa Cruz de la Serés. Su ininterrumpida
historia, desde su fundacién en el siglo X1, hasta el traslado de
la comunidad a Jaca en el siglo xvi a instancias de Felipe II,
es un ejemplo de religiosidad que trasciende el tiempo. Del
mismo modo, no podemos olvidar la capital importancia que
para la historia de Aragdn tiene esta institucién religiosa, ya
que gran cantidad de damas de las familias méas distinguidas
de la corte aragonesa presidieron como abadesas este mo-
nasterio, legando sus posesiones y riquezas para engalanar y
engrandecer un noble patrimonio. En este contexto, la hija
de Ramiro | y Ermisenda de Bigorre, la famosa condesa dofia
Sancha, representé un decisivo papel religioso y politico,
interviniendo con inteligencia y audacia en ambos aspectos,
en aras de contribuir en ese proceso de europeizacién que ca-
racterizé la politica y el gobierno de su hermano, el rey San-
cho | Ramirez de Aragén (1063-1094). De hecho, muchos
investigadores han puesto en concordancia este relevante

Exterior de la iglesia
alta o de San Ginés

papel de la condesa, en un momento histérico crucial para la
consolidacién del reino aragonés como entidad politica pro-
pia, con la lectura iconogrifica del sarcéfago a ella dedicado
y custodiado en este monasterio.

[GLESIA BAJA O DE SAN SALVADOR

La fabrica del moderno recinto benedictino de Jaca,
fruto de un momento de gran mecenazgo y renovacién re-
ligiosa, se asienta sobre la vetusta iglesia de San Salvador,
antigua iglesia del Concejo de la ciudad, conocida desde
antiguo como Sancta Maria baxo tierra. Sobre esta estructura
subterrdnea o cripta se eleva una iglesia alta dedicada a san
Ginés la cual hunde sus raices en el estilo roménico, si bien
fue renovada integramente en 1730-45, conservando tnica-
mente la portada de los pies, en arco de medio punto definido
por dos arquivoltas planas y sus correspondientes jambas,
muy sencillas.

La denominada iglesia de San Salvador era una construc-
cién de origen romanico, en realidad una cripta, de estruc-
tura alargada cubierta con béveda de cafién y presbiterio de
tambor, cuyo acceso se ha guardado siempre celosamente,
ya que pertenece al espacio de clausura de las religiosas
benedictinas. En ella se desarrollaba un programa pictérico



328 / jaca

= -
=
s,
e == —— =
Sh 2
St 5 = e
TE3 Zvj%ﬂ
£ ==
~EERE
= SR
?f?ﬁ: e =
Q; SO %
= 5t
| SeatE e |
3 b = et
0 1 2 3 4 5m
L2 245
Alzado este Pintura mural trasladada a lienzo. Visitacién

Planta de la cripta

| N

/ 22227227,

777

0 1 2 3m
—r



Interior de la cripta o

iglesia de San Salvador

dedicado a la vida de Cristo. Estds pinturas han sido datadas
en la segunda mitad del siglo Xl y fueron arrancadas y tras-
ladadas a lienzo en 1965 por Ramén Gudiol, dentro de una
practica muy difundida en la época que hoy se restringe a
casos muy especificos. Este ciclo pictérico se concentra en
una serie de escenas y personajes muy concretos: Cristo, un
grupo de apédstoles, otro grupo de apdstoles, Anunciacién y
Visitacién, Nacimiento y Adoracién de los pastores, Epifanfa
y Presentacion en el Templo. La vivacidad y el colorismo que
seguramente caracterizaron esencialmente al conjunto se han
perdido debido a una acumulacién diversa de factores, tales
como la técnica utilizada (temple) o la humedad que hubo
de sufrir con su ubicacién en una iglesia subterranea. Es as{
como su estado actual habla de un colorismo terroso y de un
aspecto lineal de las figuras.

La disposicién de las diferentes escenas y figuras en la
pequefia cripta, segtn las investigaciones de Gonzalo Borrés
Gualis y Manuel Garcfa Guatas, era la siguiente: "hacia la
cabecera, en la clave de la béveda y en direccién longitu-
dinal estaba Ciristo, al que flanqueaban a ambas partes, y en
descenso desde la béveda al pie de los muros, los dos grupos
de apéstoles (Ascensién). El resto del programa abarca la
infancia de Cristo y se disponfa, en el muro sur, o de la dere-
cha, desde los apdstoles hasta los pies, con la Anunciacién y
Visitacién, Nacimiento y Adoracién de los Pastores. Ya en el
muro norte, a la izquierda, y desde los pies hasta los apésto-
les, continuaba la Epifania y la Presentacion en el Templo”.
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Su delicado estado de conservacién, su impresién lineal
y algunos rasgos mas humanizados en los rostros de las figu-
ras han querido que su enmarcacién cronolégica sea dificil, y
haya causado gran quebradero de cabeza a los investigadores.
La mayoria de los mismos coinciden en proponer una data-
cion tardfa, en un momento de transicién estilistica, como
concretan en sus obras José Gudiol o Gonzalo Borras Gualis
y Manuel Garcia Guatas. Aquello que acerca el conjunto
hacia los modos roménicos es su composicién, la disposicién
del programa, de un bizantinismo ineludible que se traspasa a
lo icénico de sus figuras, su monumentalidad y alargamiento.
Mientras, la mayor humanidad de rostros y actitudes caminan
hacia el nuevo estilo.

Escondida en una de las hornacinas de la iglesia de San
Ginés se halla una pieza roménica del siglo xiI: una escultu-
ra policromada que representa al Salvador, quien sujeta el
Evangelio en su mano izquierda, y parece ser que presidia el
refectorio monéstico hasta hace poco. Se trata de una pieza
de gran delicadeza, que no se aleja de los presupuestos de la
estatuaria romdnica: hieratismo, distanciamiento, rigidez, etc.

EL SARCOFAGO DE DONA SANCHA
Sin embargo, el gran tesoro que guarda el monasterio es

el sarcofago de dofa Sancha, “pieza clave de la escultura fu-
neraria romdnica en Espafia”. Hasta el traslado de la comuni-



330/ jaca

dad en el siglo Xvi, se conservaba en la iglesia de Santa Marfa
de Santa Cruz de la Serés. Pero en el afio 1662 la abadesa
dofia Jerénima Abarca decide instalarlos en el nuevo recinto
religioso, donde se registra la presencia de la comunidad
desde el afio 1555. Por ello, la pieza se ubicé en la iglesia en
diferentes lugares. Hasta hace muy poco, se encontraba a los
pies del templo en una capilla lateral ya que es de un tamafio
considerable, pues mide algo méas de dos metros y presenta
desigual forma: la zona de la cabecera es méas ancha que la de
los pies, disminucién que se acusa igualmente en altura.

El frente que goza de mayor interés artistico es aquel
donde aparece representada dofia Sancha. Tres escenas sepa-
radas mediante pequefias columnitas acogen este rectangular
espacio. El orden cronolégico de las mismas nos indica que
el ambiente de la derecha es el que da comienzo a la lectura
escénica. En el centro de este primer escenario, el personaje
protagonista, dofia Sancha, se encuentra sentada en una silla
de tijera, con un libro en la mano. Dos distinguidas damas,
que algunos autores identifican como sus hermanas Urraca y
Teresa, la flanquean a ambos lados completando una com-
posicién que se enmarca bajo un arco de medio punto. Las
figuras aparecen apifiadas, dada una incorrecta distribucién
del espacio que asimismo impide al maestro incluir la colum-
nita que deberfa cerrar la escena. Otros detalles, como las
manos desproporcionadas, sin naturalidad, o unos pies que
no se ajustan al marco, son ejemplo de un artifice con ciertas
carencias artisticas.

La condesa dofia Sancha se identifica como tal gracias al
asiento sobre el que se dispone, considerado de alta dignidad
en la época, y del que poseemos otras referencias dentro del
mundo del arte medieval: el capitel del rey David de la cate-
dral jaquesa, las actas del conocido como Concilio de Jaca, la
representacién de la Virgen en el timpano del claustro de San
Pedro el Viejo de Huesca, o la malograda silla de San Ramén
en la catedral de Roda de Isdbena, "importantisima pieza del
mobiliario litdrgico”. Ademads, los detalles de los ropajes,
complementos y tocados de estas tres mujeres ayudan a con-
firmar su alta distincién, asi como aproximarnos a conocer la
moda femenina de la época.

La escena central de este frente representa la ascensién
del alma de dofa Sancha. El alma de la condesa se inscribe
en el interior de una mandorla que sustentan dos dngeles,
mientras son observados por dos dguilas a ambos lados de la
composicién, situadas sobre las columnitas que enmarcan la
escena. Una representacién semejante puede contemplarse
en el panteén de nobles del cercano monasterio de San Juan
de la Pefia (no debemos olvidar que en origen, este sarcéfago
era custodiado por las monjas benedictinas en el cercano
monasterio de Santa Cruz de la Serés). La inclusién de dos
dguilas observando la escena, con un libro entre sus patas,
ha sido relacionada por algunos estudiosos, como Canellas y
San Vicente, con la figura de san Juan Evangelista, autor del
Apocalipsis y discipulo de Jests asociado por ello al caricter
péstumo de algunas escenas.

Por dltimo, la escena situada en el lado extremo izquier-
do, representa a tres personas entre las que estd un obispo.
Este se sitta en el centro, identificado por su baculo, acompa-
fiado por dos clérigos, uno portando una naveta y un incensa-
rio, y el otro, un libro abierto sobre sus manos. Todos ellos se
representan tonsurados, dada su condicién eclesidstica. Rom-
piendo con el esquema de las dos composiciones anteriores,
la perspectiva no es frontal sino oblicua, efecto que da una
mayor sensacién de movimiento al conjunto. Se ha planteado
la posibilidad de que este obispo podria identificarse con Pe-
dro, obispo de Aragén, que ostentaba la sede catedralicia de
Jaca a finales del siglo X1, “y que con toda probabilidad pudo
oficiar los funerales por el alma de la infanta al ser una de
las dignidades aragonesas mds importantes del atin pequefio
reino de Aragén”, como explica Ana Isabel Lapefa.

Por otro lado, la inclusién de una escena en la que se
realiza una alusién tan clara a la Iglesia y a sus cabezas més
visibles, podrfa relacionarse, como algunos autores sugieren,
con el papel desempefiado por la condesa en este terreno. Las
aspiraciones europeizadoras de Sancho Ramirez necesitaban
de la colaboracién de su hermana Sancha, que no dudé en
ofrecerle todo su apoyo y lealtad, como indica Buesa Conde.
Cabe recordar que la implantacién del rito romano, en detri-
mento del hispadnico, se inaugura con una solemne misa en el
monasterio de San Juan de la Pefia, afio 1071. Ya en 1065 la
condesa habia enviudado tras la muerte del conde Ermengol
[II de Urgel en la batalla de Barbastro; momento en el que
dofia Sancha se traslada al monasterio de Santa Cruz de la
Serés. Desde alli, asegurada una cierta estabilidad para su
condicién de viuda, serd capaz de obrar con sagacidad a fin
de lograr los objetivos hegeménicos del rey Sancho Ramirez,
convirtiéndose en una incémoda aliada contra el hermano de
ambos, el infante Garcfa, obispo de Jaca, que se vera desacre-
ditado ante la llegada de eclesidsticos desde Francia, y verd
disminuir su poder definitivamente al ser nombrada Sancha
administradora temporal de la diécesis de Pamplona, entre
otras altas responsabilidades detentadas, como la administra-
cién del Monasterio de Siresa o la educacién de sus sobrinos,
los infantes Pedro y Alfonso.

Las diferencias estilisticas, apreciables en el tratamiento
de las tres composiciones, han llevado a los investigadores a
suponer la presencia de dos autores distintos trabajando en
el mismo frente. El primero, con un mayor conocimiento y
control de los recursos formales, detallista y cuidadoso en la
definicién de los plegados, los tocados femeninos, etc., se
caracteriza a su vez por labrar cabellos recortados con una
ordenacién geométrica y rostros inexpresivos muy similares.
La repeticién de estas soluciones estilisticas ha llevado a
identificar otras obras suyas, como el capitel de la Anun-
ciacién en la cdmara secreta de Santa Cruz de la Serds, o el
timpano de la Epifanfa de San Pedro el Viejo de Huesca. El
segundo maestro, menos diestro en el manejo de los recursos
compositivos, trabajé en ambos frentes mostrando un estilo
menos refinado y mdés tosco: manos desproporcionadas,
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Sarcéfago de Dita. Sancha. Diia. Sancha con dos damas, elevatio animae de la infanta y obispo con dos acdlitos

Sarcéfago de Dita. Sancha. Sansén con el leén y duelo de jinetes

escaso detallismo de los ropajes, una columna que se labré
inclinada, etc.

En la cabecera del sarcéfago se representan dos grifos
enfrentados, animales caracteristicos del bestiario romanico
cuya anatomia presenta cabeza y alas de dguila, y el cuerpo
del leén. Ambos se insertan en un circulo ricamente orna-
mentado con detalles de inspiracién geométrica y vegetal,
motivos estos tltimos que se repiten entrelazdndose de forma
organica alrededor del mismo. De un amplio sentido sim-
bélico, se asocia a lo funerario, contempldndose un motivo
semejante en el panteén de nobles del monasterio pinatense.

A los pies del sepulcro, el monograma de Cristo, tema
roménico por antonomasia que aparece cuidadosamente
representado en este sarc6fago, con detalles que recuerdan
los trabajos de orfebreria de la época. Formado por las letras

habituales, en la interseccién de los brazos una roseta acoge
al Agnus Dei o Cordero de Dios. Asimismo, algunos autores
han tomado este tema como simbolo de la monarquia arago-
nesa, medio de propaganda de un reino que comenzaba una
firme andadura. De hecho es en esta época cuando empieza
a proliferar el tema del crismén trinitario en tierras navarras
y aragonesas, no asi en el reino de Castilla donde apenas se
incluye esta versién evolucionada del monograma en sus mo-
numentos. Es decir, se trataba de un motivo que identificaba
un territorio, que lo ubicaba en Ia historia frente a sus enemi-
gos, en este caso la conocida rivalidad con Castilla, bajo las
6rdenes de Alfonso VI (1072-1109).

En el frontal posterior, también compartimentado en
tres espacios a través de tres arcos de medio punto sustenta-
dos por sendas columnitas, aparecen dos guerreros luchando
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entre sf, y finalmente, un personaje se enfrenta con un animal,
probablemente un leén. Es decir, no se trata ahora de varias
escenas, sino de dos. Es interesante comprobar que cada es-
pacio contiene la figura de un hombre y de un animal.

Ambos temas han obtenido diversas interpretaciones. El
primero se ha relacionado con la eterna lucha entre el Bien y
el Mal, dado que uno de los guerreros porta una lanza, y el
segundo un escudo en el que se aprecia una cruz, simbolo del
cristianismo. Se trataria de una representacién del demonio
o del pecado frente al Bien, la Iglesia, el Cristianismo, digno
salvador del mundo a través de una eterna cruzada. Otros,
como Canellas y San Vicente, lo interpretan como la lucha
protagonizada por san Mercurio de Capadocia, que se en-
frenté al emperador romano Juliano, el Apéstata (360-363).

El segundo tema, la lucha del hombre y el animal, se ha
asociado a Sansén en el momento de despedazar al leén, pero
también con Hércules luchando contra el mismo animal que
aterrorizaba la ciudad de Nemea. Incluso, otro personaje bi-
blico como el rey David, se enfrenté a este feroz cuadripedo.
Se trata, en suma, de una serie de luchas simbdlicas que se
convierten en parabolas del Bien y del Mal, de la liberacién,
de la expiacién, una metéfora de esa insalvable lucha interior,
tan humana como el error.

En cuanto a la cronologia, cabe afirmar que se trata de
una obra de finales del siglo x1. Algunos han pensado que el
rey Pedro I de Aragén (1094-1104), sobrino de Sancha, quien
la consideraba como una madre, encargaria la construccién
de un gran sepulcro en la primavera de 1097, fechas del falle-
cimiento de la condesa. Sin embargo, segtin la mayorfa de las
opiniones, serfa la propia dofia Sancha quien encargaria esta
pequela obra antes de morir, justo en esos tltimos afios de
su vida en que su sélido cardcter comenzaria a resquebrajarse

Sarcéfago de Diia. Sancha. Lateral de los pies. Crismén con Agnus Dei

fisica y psicolégicamente. Su privilegiada posicién social, y
su cercania con respecto a los centros de poder en que se
desarrollaba el arte roméanico en todo su esplendor, el arte ro-
maénico de la corte jaquesa, le daban las claves para componer
una obra bella, refinada y llena de mensajes propagandisticos
sobre la joven monarqufa aragonesa. Mensajes contenidos en
unas escenas cuya configuracién y difusién se convertirian en
un medio publicitario para los maestros canteros, que rdpida-
mente evolucionarian su estilo en posteriores encargos, tanto
para la Seo jaquesa como para la recién conquistada Huesca
en 1094: el capitel de San Sixto, el timpano de la Epifania de
San Pedro el Viejo, etc., ejemplos de belleza y religiosidad,
pero también de poder.

Texto: LAG - Fotos: AGO - Planos: JMHB
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Ermita de Villar de

ILLAR DE SARSA es un despoblado situado en las faldas
del Monte Oroel del que apenas poseemos noticias.
Los escasos restos de aquello que fue antafio una po-
blacién, hoy los podemos contemplar tomando la carretera
que va al Monte Oroel y a San Juan de la Pefia, pasando por
Bernués. Algunos viajeros del siglo Xix dan testimonio de su
existencia y valor, como por ejemplo José Maria Quadrado.
El Gnico testimonio del antiguo esplendor de esta
poblacién lo constituyen los restos de su iglesia, que en
algunos documentos del Archivo Municipal de Jaca aparece
nombrada bajo la advocacién de Santa Ana. Este monumen-
to roménico procedente, como decimos, de la falda sur del
Monte Oroel, fue trasladado, en los primeros meses de 1972,
al jacetano Paseo de Invierno de la Avenida Oroel.
Tras algunos debates sobre la propiedad de la misma
(municipal o eclesidstica), y una denuncia por parte del Mi-
nisterio de Educacién y Ciencia a causa de posibles malas

La ermita en su
emplazamiento actual
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Sarsa o de Santa Ana

préacticas en el traslado y recolocacién de la iglesia en su
nueva ubicacién, los restos de este pequefio ejemplar del
romdnico popular se instalaron por fin en la ciudad. Ya en
los afios 70 su béveda presbiteral de medio cafién se hallaba
arruinada, asi como el arranque del 4bside.

Su estructura, aunque alterada en su traslado, responde
a los supuestos de un roménico popular: una tnica nave rec-
tangular cubierta con techumbre de madera a dos vertientes,
presbiterio con béveda de medio cafién y dbside de tambor
con béveda de horno centrado por un vano abocinado de do-
ble derrame, abierto en arco de medio punto de ruda factura.

Destaca su portada, que aunque desplazada de su posi-
cién original (primitivamente abrfa al lado sur, ligeramente
resaltada del muro), conserva su decoracién y articulacién
original. Se abre en arco de medio punto con tres arquivoltas
escalonadas apoyadas en sendas jambas de decoracién lisa,
cuya separacién se produce mediante imposta de nacela de-
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Planta

Canecillos de la portada

corada con bolas de gusto jaqués, al igual que la arquivolta
intermedia. Justo en el arco mds pequefio, alli donde el perfil
esquinado llega a la parte superior de la jamba, se observan
sencillos adornos esculpidos, como la hoja de palmeta en el
costado derecho, y un rostro masculino muy erosionado en
el izquierdo. Coronando la parte superior de la portada, unos
sencillos canecillos sujetaban la cornisa. Algunos de ellos
conservan su decoracién esculpida, entre los que destacan
los rostros de dos figuras (una parece masculina y la otra
femenina), y dos sencillas palmetas sobre intuidos acantos.

Abside

Tanto la cornisa de la nave como la del dbside descansan
sobre modillones lisos.

La nave se iluminaba a través de tres vanos de los que
dos se situaban en el muro sur (uno de ellos con solera es-
calonada y arco de medio punto no dovelado sino tallado,
semejante solucién arcaizante se observaba en la ermita de
Santiago de Barés), y el tercero, ya comentado, centrando el
dbside. Su timpano, dado durante largo tiempo por perdido,
se encuentra en el ayuntamiento jacetano, decorando uno de
sus espacios de entrada. En €l se inserta un crismén trinitario



de siete brazos con terminacién patada, con roseta central y
con los habituales simbolos: el alfa y la omega, aludiendo a
Dios como principio y fin de todas las cosas, asi como la s
invertida.

El interior se presenta sencillo y de gran austeridad, en
el que se conserva tan sélo un pequefio altar. Este caracter
austero ha hecho pensar a algunos estudiosos la posibilidad
de que se trate de un edificio més antiguo de lo que se pen-
saba, de forma que ante el éxito del gusto jaqués en décadas
posteriores, se decidiera redecorarlo, como es el caso de
Santa Marfa de Igudcel o San Adridn de Sasabe. Su datacién
aproximada se sitda a mediados del siglo XiI.

Texto y fotos: LAG - Plano: [AG

Dortada romdnica de la

A CALLE DE SAN NICOLAS EN JACA aparenta sobre el plano

prolongar el eje de la nave sur de la catedral de San

Pedro. A unos 150 m de su 4bside sur, en el nimero 21
de la mencionada calle, nos sorprende la existencia de una
poco conocida portada de hechura romanica dando acceso a
una vivienda particular.

La portada en cuestién posee una tnica arquivolta com-
puesta por siete grandes dovelas decoradas con 18 bezantes
situados de modo regular en una acanaladura que recorre
hacia su mitad la cara frontal. El borde libre que conforma
el interior del medio punto estd acabado por medio de ba-
quetén coherente con el que encontramos en el borde libre
de ambas jambas. Las piezas de imposta lucen decoracién
de semicirculos u ovas, seis situados en la cara frontal. La
imposta de nuestra izquierda, muy deteriorada, estd rehecha
imitando este motivo.

La zona superior de los baquetones del borde libre de
ambas jambas acaban en dos pequefias esculturas que a pesar
de su estado de deterioro permiten advertir que se trata de
dos bustos antropomorfos. El de nuestra izquierda todavia
conserva parte de la barba en su rostro y el de la derecha un
marcado escote rectilineo.

La procedencia de esta portada no es clara. Acaso por
hallarse en la calle dedicada a San Nicolés se ha relacionado
con la capilla o iglesia de esa advocacién que se ubicé en el
espacio que hoy ocupa la sacristia de la catedral y en la que
estuvo el sarcéfago del conde Sancho Ramirez. Tampoco
puede descartarse la idea de que correspondiese a un peque-
flo templo parroquial o incluso a la decoracién de un edificio
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calle de San Nicolds

civil, al modo como sucede en el barrio de los canénigos de la
ciudad de Segovia. Sea cual fuese su origen, el aspecto formal
sittia la obra hacia finales del Xi1 o inicios del xiI.

Texto y foto: AGO
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