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JACA

Jaca se levanta en la zona noroeste de la provincia de Huesca, ocupando parte de la llanura de la
meseta situada en la margen izquierda del rio Aragén. Ubicada a la entrada del valle del Aragén,
al pie de los Pirineos, es el punto de encuentro de todos los caminos que comunican la llanura y
la montafia, a través de la importante Canal de Berdin que ordena las tierras prepirenaicas de Este
a Oeste. La ciudad se extiende dominada por la histérica mole del Monte Oroel (de 1.769 m de
altitud), a la que han dedicado importantes textos y descripciones escritores como Unamuno o Ra-
mén y Cajal. Rodeada de esas altas y nevadas montadas, a las que se hace referencia en el Quijote
de Cervantes, Jaca esta situada a 820 m de altitud sobre el nivel del mar, a 90 km de Huesca y a
31 de la frontera francesa de Somport, lugar por donde entraba en Espafia el Camino de Santiago.

Jaca, la primera capital del reino de Aragén, tiene un importante pasado que nos llevaria a la
més remota antigiiedad tal y como nos recuerdan constantemente los humanistas renacentistas.
Alonso de Nebrija explicaba en la Universidad de Alcald de Henares que Jaca fue fundada por el
capitdn griego Dionisio Baco, de sobrenombre Yaco, en torno al afio 1325 antes de Cristo, razén
por lo que el padre Huesca conclufa sefialando que “es una de las ciudades antiguas de Espafia”.

La clave para entender su historia es entender que fue asentada sobre una meseta cémodamen-
te defendible, protegida por las aguas del rio Aragén y por las del Gas, rio que también alimenta
importantes espacios de huertas en los que la ciudad basaba su alimentacién. Adem4s, situada en el
valle del Aragén estaba controlando el eje de comunicacién més importante entre el sur de Francia
y el valle del Ebro, al mismo tiempo que desde la meseta vigilaba el camino Este-Oeste que recorria
la Canal de Berdin, también conocida como Canal de Jaca, que conecta las tierras de Pamplona
con la frontera de Catalua.

Vista de Jaca, con la Peia Oroel al fondo. Foto: Elemaki (CC BY 3.0)
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Su ubicacién en el camino natural Este-Oeste que recorre las tierras prepirenaicas, la convirtié
en la ciudad que ha controlado un importante cruce de caminos que ya fue recorrido tanto por los
pastores itinerantes en el segundo milenio antes de Cristo, como por los pueblos indoeuropeos en
el primer milenio antes de Cristo. Pero, el gran momento de estas tierras se vive en el siglo 1l antes
de Cristo, cuando ya esta establecida en esta meseta una poblacién ibera que recibe el nombre de
laka y que estd habitada por los iacetanos (Iakketanoi), un pueblo pastoril que vive para la guerra,
mientras sus mujeres desarrollan las tareas agricolas, y que ha establecido su capital en esta fortale-
za —de muralla megalitica— que se llamé laka y que se situé en la zona sureste de la actual ciudad.

Congquistada la ciudad por los romanos, con una estrategia basada en el engafio por parte de un
poderoso ejército senatorial a las érdenes del cénsul Marco Poncio Catén, en el afio 195 antes de
Cristo, se convirtié en una ciudad estipendiaria en la que se establecié un notable centro comercial,
con un gran mercado publico en el que se desarrolla cierta actividad mercantil hasta la crisis del si-
glo 111, cuando los ejércitos romanos no pueden hacer frente a los grupos de bandidos que siembran
el pénico en las calzadas del Pirineo. A partir del siglo Iv de nuestra era va despobldndose y sus
gentes buscan la proteccién del entorno de valles y bosques, mientras la parte militar de la ciudad
amurallada queda para residencia de algunos destacamentos militares que controlan los caminos.

Los musulmanes, a principios del siglo Vi, recorren estas tierras y no manifestaron especial
interés en utilizar la vieja fortaleza ibero-romana, puesto que deciden construir enclaves militares,
como los del monte Rapitdn o Castiello de Jaca, desde el que controlar esta comarca o “pago de
los jacetanos” formada por el Campo de Jaca —las tierras del entorno rural de la vieja fortaleza— y
el valle del Aragén. Y en el siglo X, en la segunda década de esa centuria, serdn los aragoneses del
condado de Aragdn los que recorran estas tierras para hacerse con su control y dominio. La realidad
es que el conde aragonés Galindo Aznérez Il se encuentra en la necesidad de consolidar su dominio
como conde propio de Aragén, borrando de esa manera la historia de una familia que se establecié
en los valles pirenaicos como condes-funcionarios de los reyes carolingios.

Para ello, decide acometer una politica de expansién territorial que le lleva a la conquista de
todos los valles situados hasta el del rio Géllego. De esa manera amplia sus dominios, adquiere ma-
yor cantidad de recursos econémicos y puede ordenar el territorio con la ayuda de los monasterios
que funda: el de San Martin de Cercito en el valle del Aurin, el de San Julidn y Santa Basilisa que
luego serd el real monasterio de San Juan de la Pefia, y el de San Pedro de Jaca, llamado a ser ins-
trumento clave en la consolidacién del dominio condal en esta meseta por la que pasan los grandes
ejes de comunicacién del territorio pirenaico.

San Pedro de Jaca es un monasterio fundado en las cercanfas de donde hoy esta la catedral,
por la sencilla razén que utilizan un viejo enclave monéstico visigético, configurando una especie
de zona eclesial que es el contrapunto a la fortaleza jacetana en la que establecen su residencia los
condes aragoneses, operacién que los legitima como restauradores del viejo orden legal romano.
Jaca renace sobre sus ruinas, convertida en una gran propiedad de la familia que gobierna el terri-
torio aragonés. Pero muy pronto, en el afio 922, el rey Sancho Garcés | de Pamplona conquista
militarmente el condado aragonés y decide vincular la vieja ciudad a la familia que gobierna con-
juntamente el reino de Pamplona y el condado de Aragén.

La existencia de dos nidcleos —el militar y el mondstico— consolidan los dos barrios originales
de Jaca: por un lado la vieja fortaleza ibera que estarfa en la zona que hoy ocupa el actual barrio
de las Benitas y por otro el nuevo monasterio que se ubica en el actual barrio de San Pedro, en la
plaza de ese mismo nombre que ha sido recientemente excavada y sobre la que se habla en extenso
mas adelante. Para unirlos, como era légico, se va consolidando un camino de comunicacién que
da lugar al barrio de la Zapateria (hoy calle Bellido) que estaba muy vinculado a los zapateros que
atend{an las necesidades de los peregrinos a Santiago de Compostela.

En el siglo x1, el afio 1035, el condado de Aragén se convierte en reino por voluntad de Sancho
el Mayor de Pamplona, siendo su hijo Ramiro | el que inicia la dinastia aragonesa. El nuevo mo-
narca se ocupa de las tierras y palacio de Jaca que le aportan importantes ingresos y que le permite
controlar el comercio que —a través del valle del rio Aragén— realizan los comerciantes musulmanes
y cristianos. Dos razones de peso para que su hijo, Sancho Ramirez, se decida a organizar politi-
camente este nuevo reino desde la conversién de Jaca en la capital del estado. En este orden de
cosas, el monarca escribfa la famosa frase de “sepan todos los hombres... que yo quiero constituir



Plaza de San Pedro
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una ciudad en mi villa que es llamada Jaca". Lo hacia con ocasién de su conversién en ciudad y la
concesién del Fuero de Jaca, que por su importancia serfa copiado en otras ciudades del Camino de
Santiago y que constituyd, en su tiempo, un importante avance en la organizacién de una ciudad
comercial, poblada por comerciantes y dedicada a la atencién de mercaderes, viajeros y peregrinos.

A partir de la transformacién de la ciudad de Jaca en capital de Aragén, en 1077, el rey co-
mienza a organizar la Iglesia aragonesa dotdndola de una catedral roménica, que se dedicard a San
Pedro como el viejo monasterio del siglo X, y sentando en ella al nuevo obispo de Jaca, su propio
hermano el infante Garcia, que ejercera funciones de obispo de Aragén. Mientras tanto, se organiza
la ciudad roménica y el rey decide invitar a que cada uno cierre su parcela, construyendo el trozo
de muro que le corresponda, y ordenando las calles en torno a unos ejes que se cruzan perpendicu-
larmente —recordando la idea de la ciudad ortogonal romana— en torno a la carrera o calle Mayor,
que serfa el dectimano.

En el siglo xi, la ciudad de Jaca ya tiene nuevas murallas, construidas por sus habitantes, que
le vendrdn muy bien para resistir los primeros ataques de las tropas navarras que llegardn a quemar
sus arrabales comerciales, pero no logrard mantener su nivel de desarrollo porque la capital —desde
el aflo 1096— se ha trasladado a la ciudad de Huesca y con ello han salido de Jaca la familia real y
el obispo de Aragén. Jaca, no obstante, mantendrd durante siglos su prestigio y su condicién de
ciudad real, siendo el escenario de las bodas reales y la ciudad que proclama —como en el caso de
Ramiro Il el Monje en 1134— a los reyes cuando la dinastfa pasa por problemas sucesorios.

Su ubicacién a orillas del camino jacobeo es fundamental para estudiar su desarrollo urbano,
profundamente condicionada por su funcién asistencial al peregrino, y para convertirla en un lugar

Escultura de Ramiro T
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de referencia por el que pasan reyes extranjeros camino de Santiago de Compostela (Luis VII de
Francia o Eduardo III de Inglaterra), se firman paces internacionales —por ejemplo con ocasién de
la Guerra de los Cien Afios—y se avanza en la construccién del derecho urbano creando institucio-
nes de la importancia del Consejo de Ciento que se crea en 1238, que estard compuesto por “cien
hombres de Jaca” que ayudaran a los jurados en el gobierno de la ciudad, y que serd impuesto en
Barcelona el afio 1265 para acabar convertido en una clave del modelo concejil de la Corona de
Aragén.

Tras una intensa Edad Media, en la que sufrié devastadores incendios, la ciudad de Jaca llega
al mundo renacentista con un notable prestigio y con una economfa que le permite ir remozando
la vieja imagen romdnica y construyendo en el estilo gético casas y palacios, al mismo tiempo que
en la catedral se apuesta por adosar a la fabrica roménica capillas renacentistas que son pioneras en
la introduccién en Espafia del quehacer de los artistas italianos, ademdas de ser piezas de primera
magnitud en la historia del arte espafiol. Los burgueses que gobiernan la ciudad, protegida espe-
cialmente por reyes como Fernando el Catélico, deciden también renovar sus casas y construir una
nueva Casa Consistorial que, ademés de consolidar la calle Mayor como eje principal de la ciudad,
serd la sede de un gobierno municipal que apuesta por mejorar sus calles y cuidar especialmente

sus alrededores.

Bibliografia

Texto: DJBC - Fotos: ING

Buesa ConpE, D. J., 1982a; Buesa Conpg, D. J., 1987; Buesa CoNDpE, D. J., 1998; Buesa Conpg, D. J., 2001; Buesa

ConpE, D. J., 2002a.

Arqueologia en el entorno de la catedral.
la ocupacion bispanovisigoda y prerromdnica,
el monasterio de San Pedro, las necrépolis y la muralla altomedieval

N GRAN PARTE EL EXITO DE JACA como ciudad medieval y

como futura capital del reino, tuvo mucho que ver con

su larga tradicién histérica y sobre todo con su privile-
giada situacién geogréfica, en pleno Pirineo Central, con una
localizacién que supone el control de las comunicaciones no
s6lo hacia Francia, sino también del valle del Aragén hacia
Pamplona, a través de la Canal de Berdun. Su posicién en la
cima de una meseta, a caballo entre los rfos Aragén y Gas y
el dominio de un rico territorio agricola y ganadero, asi como
el control de los pasos pirenaicos marcé, desde su fundacién
prerromana, tanto su desarrollo econémico y urbanistico,
como su posterior funcién politico-administrativa.

En este sentido, la relacién de Jaca con las vias de co-
municacion antiguas resulta clave para entender este proceso.
Las comunicaciones en época romana entre Caesar Augusta y el
Bearn han contado con dos posibles pasos utilizables: el del
puerto del Palo o Summo Pyreneum y el del puerto de Somport
o Summo Portus. Aunque en repetidas ocasiones se ha apostado
por el puerto del Palo como conexién principal de esta via
romana, su complicado trazado y su elevada cota lo hacia

impracticable buena parte del afio. En cambio, la reciente
propuesta de Isaac Moreno (2009) prioriza el paso por el
Somport, basindose en la menor altura del paso, pendiente
mas adecuada para el trénsito de carros y otros testimonios
arqueoldgico-epigraficos como el miliario localizado en
Olorén. De esta forma Jaca, al pie del camino natural que
comunica el valle del Ebro con el otro lado de los Pirineos,
estarfa marcada desde su origen por la existencia de esta via
de comunicacidn.

EL ESTABLECIMIENTO JACETANO HISPANOVISIGODO
Y LAS EXCAVACIONES ARQUEOLOGICAS EN LA PLAZA DE SAN PEDRO

Sin ninguna duda, son las excavaciones arqueolégicas en
la plaza de San Pedro de Jaca, realizadas entre noviembre de
2002 y febrero de 2003 y dirigidas por J. Justes, las que han
aportado los datos mds novedosos sobre esta época para el
Alto Aragén. Por primera vez en Jaca, la arqueologfa ha con-
firmado la veracidad de las fuentes medievales, ya apuntadas



Restos de la iglesia prerromdnica de San Pedro el Viejo

por A. Canellas (1970), en donde incluia el monasterio de San
Pedro de Jaca entre los cenobios de tradicién visigética. Tal
y como era de esperar, en el proceso de excavacién se loca-
lizaron los restos de la iglesia de San Pedro el Viejo, citada
en repetidas ocasiones en la documentacién medieval y mo-
derna, que culminé su largo periplo a mediados del siglo xIx,
cuando fue derribada y su antiguo solar convertido en plaza.

En el proceso de excavacién se hallé la cimentacion de
una iglesia de una sola nave rectangular y cabecera cuadrada.
Este edificio estaba rodeado por un pequefio cementerio que
debié ser utilizado desde los origenes de la iglesia, en torno
al siglo X. Ademds del cementerio exterior, el interior de la
propia iglesia fue igualmente utilizado como lugar de ente-
rramiento, como certifica la aparicién de abundantes restos
6seos bajo los sucesivos pavimentos de la nave de la iglesia,
amontonados en autenticas fosas comunes.

Bajo esta iglesia prerroménica se localizaron una serie de
restos de estructuras que fueron cortadas por la construccién
de la referida iglesia. Dichos restos de muros son indicios de
que con anterioridad al siglo X ya existié en este lugar un edi-
ficio o edificios indeterminados, junto a los que se localizaron
15 tumbas situadas a cota sensiblemente inferior —1m— bajo
los enterramientos medievales. Cuatro de ellas fueron selec-
cionadas para su datacién radiocarbénica, obteniéndose unas
fechas extrapolables a las demdas tumbas localizadas a igual
profundidad, que ofrecen un arco cronolégico que abarca
desde mediados del siglo vi a mediados del siglo vii.

Las estructuras localizadas bajo la iglesia prerroménica
de San Pedro, asociadas a varias inhumaciones, constituyen
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DPlanta de la iglesia prerromdnica de San Pedro el Viejo y restos visigodos

escasos pero indudables indicios de la existencia de un hébi-
tat, no muy lejano a este punto, que inhumé a sus difuntos
en este lugar durante un periodo de algo méas de tres siglos.
De la casi decena de tumbas excavadas, se ha podido realizar
un estudio exhaustivo que nos ha permitido elaborar una ti-
pologia de las tumbas, asf como un breve anélisis de su ritual.
En los enterramientos analizados nos encontramos ante una
sociedad que manifiesta notables diferencias sociales, tanto
en las estructuras funerarias (desde sencillas inhumaciones en
fosa simple hasta elaboradas tumbas en caja de losas), como
en los elementos de vestimenta personal que portaban algu-
nos de los inhumados.

Merece la pena detenerse en la descripcién de algunas
de las piezas recuperadas en este contexto hispanovisigodo.
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La primera de ellas es un anillo de plata con entalle de pasta
vitrea de color morado, decorada con una figura de Jupiter
sentado en su trono. Aunque el entalle puede datar del siglo
i1d. C,, lajoya que lo enmarca debe ser algo posterior. Sabe-
mos por la datacién radiocarbénica del difunto que portaba
el anillo que fue enterrado en alglin momento a lo largo del
siglo vil. Por ello estamos ante la pervivencia de una joya
de tradicién hispanorromana, depositada en una sepultura
de inhumacién en pleno apogeo de la cultura visigoda en
Hispania.

En el interior de una pequefa estancia que fue cortada
por la construccién de la iglesia, se localizaron dos broches
y un extremo de cinturén que forman un lote de gran interés
y singularidad. Uno de ellos, es un broche de tipo liriforme
decorado con motivos muy habituales en estas piezas, pero
presenta una particularidad que lo hace tGnico: en la base de
la aguja aparece una inscripcién que leemos como TEUDE /
MUNDUS / VIVA. La pieza de Jaca viene a enriquecer la escasa
epigrafia hispano visigoda peninsular, al paso que ofrece un
antropénimo de clara filiacién germana, en lo que representa
a uno de los primeros jacetanos tardoantiguos del que cono-
cemos su nombre: Teudemundo.

Junto al anteriormente descrito se localizé un segundo
broche de cinturén liriforme con decoraciones rectilineas y
onduladas igualmente tipica de estos elementos ornamentales
de tradicién hispano visigoda. Pero sin duda el elemento maés
singular es el extremo de cinturén de plata con decoracién
sobredorada. Los motivos decorativos no son los habituales
en esta época como tampoco lo es la morfologia de la pieza,
ya que la misma cuenta con escasos paralelos en la Peninsula
[bérica en cuanto a piezas de igual funcién y ninguno en
cuanto a los motivos decorativos. Por el contrario, al otro
lado de los Pirineos menudean piezas muy similares tanto en
su funcién como en los motivos que los adornan, como los lo-
calizados en la necrépolis de Verneque-Rivel (Alto Garona),
o en el cementerio merovingio de Maltratl de Vouciennes.

Se trata de cuatro elementos que tienen un singular inte-
rés histérico ya que manifiestan la convivencia, en un mismo
espacio y tiempo, de elementos provenientes de diferentes
dmbitos culturales: el hispano romano (anillo), el hispano

Plaza de San Pedro. Broche hispanovisigodo con inscripcion

visigodo (broches liriformes) y el centroeuropeo (extremo
de cinturén). Estos materiales suelen vincularse a ajuares
funerarios relacionados con el estamento militar hispano-
visigodo, como los broches de cinturén o un fragmento de
lanza aparecido en la excavacién, mientras que otros ajuares,
como el del anillo con entalle encontrado en la tumba 1.014,
parecen corresponder a un personaje que representa la tradi-
cién hispanorromana y que muy bien pudo pertenecer a la
aristocracia o a la élite de lacca.

A estas evidencias materiales hay que afadir un exiguo
lote de fragmentos cerdmicos, alguno de ellos con la su-
perficie peinada y un pequefio nimero de vidrios, entre los
que destacan algunas piezas identificadas como ldmparas de
aceite, o candelae, que se utilizaban en soportes metalicos o
policandelia para la iluminacién de edificios de funcionali-
dad religiosa, demostrando el uso eclesidstico de los restos
inmuebles més antiguos estudiados en la Plaza de San Pedro
y vinculados a la necrépolis hispanovisigoda.

La localizacién de hallazgos de tradicién hispanovisigo-
da y su distribucién en Jaca, nos permite diferenciar dos areas
bien definidas: un ntcleo de posible hibitat, coincidente con

Plaza de San Pedro. Broches y terminacion de cinturdn hispanovisigodos



el perimetro del Castrum citado en las fuentes medievales
posteriores y que concentra sus hallazgos —de momento
solamente cerdmicos— en los solares de los Escolapios y del
Hospital Viejo, y otro nticleo de funcién religiosa y cemente-
rial en el drea de la plaza de San Pedro y entorno del claustro
de la catedral, en la zona de la Porteta y antiguo refectorio,
donde se han localizado varios conjuntos de ceramicas grises
junto a cerdmicas norteafricanas y Terra Sigillata Hispanica
Tardia, todo ello posiblemente asociado a algunas estructuras
inmuebles y a otros restos de enterramiento en fosa simple
que se han fechado por J. F. Casabona a partir del siglo v d.
C., y durante todo el periodo altomedieval.

No obstante y a pesar de las contundentes pruebas
arqueolégicas de la presencia de poblacién tardoantigua e
hispanovisigoda en Jaca, resulta un tanto extrafio encontrar
un vacio absoluto en las fuentes escritas tardfas sobre esta
ciudad durante el periodo que va del siglo 1v al vii. La no
existencia de sede episcopal en Jaca no excluye la presencia
de un posible monasteriolo en la zona de la plaza de San
Pedro vinculado a una necrépolis. Este conjunto religioso y
funerario se relaciona a su vez con el asentamiento de una
poblacién de clara tradicién hispanorromana, pero también
con elementos de cardcter militar y procedencia visigoda,
pertenecientes a un destacamento acantonado en la ciudad
desde el siglo v d. C. y encargado de la defensa y control
del estratégico paso pirenaico del Somport y de un territorio
econdémica y administrativamente configurado segtn la tradi-
cion imperial romana.

Desde la primera propuesta del profesor Lacarra sobre la
evolucién urbana de Jaca (1951), el plano de la ciudad anti-
gua y medieval no se ha modificado sustancialmente durante
la segunda mitad del siglo XX y primeros afios del nuevo mi-
lenio. Todos los historiadores que han tratado el tema, entre
otros Passini (1988), Buesa (1982 y 2002) o Betrdn (1999 y
2005), han seguido a Lacarra y su delimitacién, con un nu-
cleo originario en el extremo oriental del casco urbano y un
desarrollo medieval desde dicho ntcleo. Con posterioridad,
la primera sintesis realizada desde la arqueologia por J. I.
Royo (2004), ha permitido plantear un limite para la ciudad
romana que equivaldria a los ya establecidos para la ciudad
medieval. El extraordinario desarrollo de la arqueologia ur-
bana jacetana entre el afio 2000 y el 2014, nos permite hoy
plantear que la ciudad romana se aproxima a los limites de la
medieval, al menos en su etapa de maxima expansién, entre
los siglos 1y 11 d. C., salvo en su extremo norte, donde los
datos no permiten prolongar la trama urbana mas allad de la
calle Bellido, con un pequefio niicleo en el Noroeste dedica-
do como érea de cardcter funerario y con mucha probabilidad
extramuros de la ciudad romana (plaza de San Pedro).

En definitiva, durante los siglos 1v al viil existe un cierto
declive urbano de Jaca, pero dicho héabitat nunca se llega
a abandonar. Aquilatar la verdadera importancia de este
pequefio ndcleo, sus restos arqueolégicos o las raices de su
poblacién sélo es realizable a partir de la ampliacién de los

jaca /251

estudios de los contextos arqueoldgicos seguros de este “pe-
riodo oscuro”.

Una de las consecuencias directas de la continuidad
del habitat durante estos afios serd el mantenimiento de un
area religiosa y cementerial en el entorno de la plaza de San
Pedro, lo que permitird la pervivencia de un edificio religioso
y la posterior fundacién en el siglo X de un monasterio en
dicho solar, que supuso en definitiva la perpetuacién de un
lugar sagrado que permitird un siglo mas tarde plantear la
construccién de la catedral de Jaca, manteniendo el caricter
sacro de un 4rea de la ciudad que al menos durante seis siglos
mantuvo dicha funcién.

LOS CEMENTERIOS ALTOMEDIEVALES VINCULADOS A LA CATEDRAL
DE JACA Y LAS EXCAVACIONES ARQUEOLOGICAS EN LA PLAZA Biscos

Las excavaciones arqueoldgicas desarrolladas entre sep-
tiembre de 2005 y febrero de 2006 en la plaza Biscés de Jaca
se realizaron con motivo de la construccién de un aparca-
miento subterrdneo en ese lugar. La excavacién arqueolégica
fue dirigida por J. Justes y R. Domingo, con la colaboracién
de Silvia Fuentes, M?* Victoria Pastor y David Alonso. En los
trabajos de excavacion se constaté la presencia del cemen-
terio mayor, del que se documentaron mas de 850 tumbas
conservadas in situ. Estas tumbas muestran unas caracteristicas
constantes como corresponde a los cementerios medievales
cristianos. En ellos los difuntos eran colocados en dectbito
supino, con la cabeza hacia el Oeste y los pies al Este; ademas
comprobamos la ausencia casi total de elementos de ajuar
o vestimenta personal, a excepcién de algunos peregrinos
de los que hablaremos mas adelante. Junto a caracteristicas
compartidas con otros cementerios medievales, en la plaza
Biscés identificamos una serie de circunstancias que demos-
traban la larga e intensa ocupacién del 4rea; asi las tumbas se
superponen de forma reiterada, existiendo en algunos puntos
hasta “cuatro pisos” de enterramientos. Por otro lado algunas
estructuras fueron aprovechadas de forma reiterada, en un
proceso de “reciclado” de algunas tumbas desarrollado a lo
largo de varias generaciones. Estas circunstancias se hallan
fuertemente vinculadas al cardcter urbano del cementerio,
y nos hablan de una ciudad viva, ndcleo importante dentro
del reino y lugar de trdnsito para comerciantes, guerreros y
peregrinos, que durante cinco siglos —entre el siglo X1 y el
XV— enterré a sus muertos en un mismo lugar.

Nos parece evidente la estrecha relacién que tenia el
cementerio mayor y los peregrinos del Camino de Santiago,
aunque solamente se recuperaron 21 restos de conchas de
peregrino (Pecten iacobeus). En la mayor parte de los casos se
encontraban junto a los cuerpos, colocadas en la cintura o
sobre la cabeza. Las conchas que se recogieron mostraban
indicios de acompafiar la vestimenta del peregrino, bien
suspendidas (en este caso llevan una o dos perforaciones en
la zona distal), bien cosidas al gorro o al manto de peregrino
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Plaza Biscds. Excavacién del cementerio mayor

(en este caso ademas de las perforaciones en la zona distal
aparecen otras en ambos laterales).

El entorno urbano ocupado por el complejo catedralicio
jacetano, conserva diversas evidencias de cementerios tanto
en su interior como en su exterior. Ya hemos comentado los
restos de un pequefio cementerio en la plaza de San Pedro,
vinculado al monasterio prerroménico y que continué en
época alto y bajo medieval coincidiendo en el tiempo con el
cementerio mayor. También conocemos la existencia de en-
terramientos en fosa y caja de losas en la plaza de la catedral.
En cuanto al cementerio mayor, se han realizado otras exca-
vaciones en varios puntos, como los localizados en el solar de
la plaza Biscés n° 5 donde se ha documentado parte de una
necrépolis de inhumacién altomedieval vinculada a dicho ce-
menterio. Se han documentado un total de veinte sepulturas
orientadas al Este, con los cad4veres depositados en posicién
dectbito supino, con los brazos cruzados en la cintura y con
una tipologia de tumbas que se reduce basicamente a tres ti-
pos: en fosa simple, en fosa cubierta por losas y enterramien-
tos en fosas cubiertas por losas. Los ajuares se reducen a dos
vieiras o conchas de peregrino, lo que pone esta necrépolis
en relacién directa con el Camino de Santiago. La cronolo-
gfa del conjunto, segtlin la tipologia de enterramientos y la
ausencia de estelas discoideas, deben situarse entre fines del
siglo X y el siglo xi1. También debemos citar las excavaciones
del solar de la plaza Biscés 9, donde también se documenté
el mismo tipo de sepulturas y varias conchas de peregrino.

Como tnico ejemplo de la iconografia funeraria altome-
dieval de Jaca, debemos incluir el importante lote de estelas
funerarias discoideas decoradas, procedentes de una necrépo-
lis situada en el antiguo convento de San Francisco, localizado

Plaza Biscds. Enterramiento con concha de peregrino

en las afueras de la ciudad medieval, frente a la entrada de la
calle Mayor. Las estelas se descubrieron en el transcurso de
unas obras para la construccién de un nuevo edificio en los
afios setenta, conservandose en la actualidad unas quince. Las
referidas estelas, fechadas por el profesor Marcoy J. L. Ona en
el siglo xi11, corresponderian a la necrépolis de dicho convento
o de la parroquia anexa. Aparecen decoradas por sus dos caras
con cruces, inscripciones y representaciones de oficios.

Las necrépolis altomedievales de Jaca han aportado un
registro tipolégico, antropolégico, ritual e iconogrifico de
enorme interés que cubre una larga etapa entre el siglo X
y finales del siglo Xil, representada por los hallazgos de la
necrépolis asociada al monasterio de San Pedro, junto a las
sepulturas del solar de la plaza Biscés n® 5 y Biscés n° 9 y la
propia plaza Biscés, todos ellos formando parte de un solo
conjunto funerario: el cementerio Mayor, hasta llegar a las
estelas discoideas del antiguo convento de San Francisco. La
aparicién en las excavaciones de las necrépolis de la plaza de
Biscos y plaza de San Pedro de un ndmero significativo de
conchas de peregrino, documenta la importancia de las pere-
grinaciones y del Camino de Santiago en su tramo aragonés.

No podemos cerrar esta relaciéon de hallazgos relacio-
nados con las necrépolis jacetanas altomedievales, sin hacer
mencién de los escasos restos arqueolégicos directamente
vinculados a las fébricas roménicas de la catedral. Aunque
los hallazgos han sido relativamente parcos, destacaremos el
descubrimiento en 1994, durante las obras de restauracién del
edificio catedralicio, de parte de la fbrica original de uno de
los absides laterales, concretamente el situado al Norte, que
hasta ese momento se crefa desaparecido. En la nave central,
bajo el altar aparecié la cimentacién del primitivo 4bside
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central, de menor desarrollo que el actual. Junto a estos restos
inmuebles, aparecieron otros de diversos muros perpendicu-
lares que con seguridad pudieron pertenecer a estructuras an-
teriores asociadas a dicho abside, pero las obras realizadas no
permitieron documentar en profundidad dichos elementos.

LA DEFENSA DE LA CIUDAD ROMANICA: LOS DATOS HISTORICOS
SOBRE LA MURALLA ALTOMEDIEVAL DE JACA

A diferencia de nuestro desconocimiento real sobre el
trazado de la muralla romana de la ciudad de lacca, nuestro
conocimiento sobre la muralla altomedieval cuenta con datos
maés esclarecedores, tanto a nivel documental, como de forma
reciente, a nivel arqueolégico. Gracias a los trabajos del pro-
fesor Domingo Buesa sobre la evolucién histérica de Jaca, pu-
blicados en 1982 y 2002, sabemos que el establecimiento del
conde Galindo Il en las primeras décadas del siglo X en Jaca,
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obedece a la confluencia de varias circunstancias favorables,
como es la pervivencia de la vieja fortaleza tardorromana,
la proximidad a la via que unfa la tierra llana con el Bearn a
través del Summo Portus y la existencia de buenas tierras de la-
bor en los alrededores que pudieran mantener a la poblacién.
En este momento el hébitat se articulaba en tres nicleos: el
monasterio de San Pedro el Viejo, la iglesia de Santiago y el
viejo castro en torno a San Ginés. Esta situacién se modificara
en el siglo X1, cuando gracias al impulso real, empieza a cons-
truirse un recinto que engloba los tres primitivos ntcleos. De
esta forma los ntcleos originarios se vieron desbordados en
sus limites y formas por las nuevas circunstancias de la villa,
que recupera y supera la extensién que tuvo en la antigiiedad.

La naciente ciudad debe dotarse de un elemento de
proteccién que englobe los espacios construidos de antiguo
y los que habran de poblarse en el futuro. La documentacién
medieval conservada sobre el origen de la muralla medieval
jacetana, nos muestra la falta de un proyecto constructivo
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unitario para la edificacién de la muralla. Ya el Fuero de Jaca,
en 1077, en su articulo 2, declara que “cada uno cierre su parte
segun sus posibilidades”. Un siglo mas tarde, a mediados del
siglo xi11, Ramiro Il “exime de peajes a los burgueses a condi-
cién de que cierren la villa". Este hecho demuestra la penuria
econémica y de falta de proyecto Gnico que caracterizan la
construccion del recinto defensivo jacetano, ya que la muralla
no estaba concluida un siglo después de que el fuero promul-
gara su construccién. En 1142, se obliga al cabildo a pagar
200 sueldos para la fabrica de las murallas, por lo que en esta
fecha todavia no habian concluido los trabajos de construc-
cién. A partir de este momento las citas en la documentacién
conservada respecto a la muralla de Jaca son méas habituales:
En distintos documentos se habla de reparaciones y man-
tenimiento, por lo que Buesa propone que puede darse por
concluido el cerramiento de la ciudad a finales del siglo xiI.
A la vista de los datos arqueolégicos, podemos constatar
que en el proceso constructivo de la muralla jacetana estriba
su debilidad, ya que no existia un disefio uniforme de la obra

defensiva, sino que ésta iba surgiendo de la intervencién
de variadas entidades que construyen los diferentes lienzos
segtn sus posibilidades econémicas. Por ello surgen proble-
mas en su conservacién casi desde el momento en el que se
concluye la obra.

Segtin las propuestas realizadas por los investigadores
Betrén y Bielza (2003) sobre la evolucién urbanistica de Jaca
a partir del siglo X1, el recinto tiene un contorno que se adapta
al terreno y a las circunstancias de lo construido, pudiendo
haber existido modificaciones en el trazado original ya que
la existencia de la calle del Coso en una situacién interior, y
no exterior como le corresponderia, parece indicar el trazado
de un primer recinto. Sabemos que el recinto amurallado
definitivo, el que perduré hasta las primeras décadas del siglo
XX y del que se conservan varios planos militares de los siglos
XV y XIX, tendrfa una extensién aproximada de 1,8 km. En €l
se abrian siete puertas, albergando en su trazado un niimero
préximo a la veintena de torres de diferente morfologia, tan-
to de seccién cuadrada o semicircular, como poligonal.



LLAS APORTACIONES DE LA ARQUEOLOGIA AL TRAZADO DE LA MURA-
LLA ALTOMEDIEVAL DE JACA

Las intervenciones en los tdltimos afios en la red vial para
la renovacién de servicios, ha permitido a los arqueélogos
revisar algunos datos que hasta ahora sélo habfan podido
estudiarse a través de la documentacién y del trazado urbano.
Hasta el momento, se han documentado diversos tramos de
recinto amurallado y torres en los siguientes lugares del casco
urbano de Jaca: plaza Biscés junto a la Avenida Oroel, calle
Seminario en su tramo inicial, plaza Cortes de Aragén en
su sector noreste, Avenida Oroel a la altura del 4bside de la
iglesia de San Ginés, calle de la Salud con Avenida Jacetania
y calle san Nicolés en su extremo este.

En este pentltimo vial, A. Turmo documenté a finales
del siglo xx un tramo de 14 m de la muralla medieval de Jaca.
La excavacién de un sector de su parte interior, permitié
localizar varios niveles de relleno de cronologia medieval,
asociados a estructuras que podrian pertenecer al mismo mo-
mento de la construccién y uso de dicha muralla, en torno al
siglo xi1. Las caracteristicas de este tramo de las defensas cris-
tianas de la ciudad son las de un muro de 1,30 m de grosor,
casi 6 m de altura conservada desde el nivel de asentamiento,
construido con doble paramento de sillarejo de piedra de
la zona colocado a tizén, trabado con argamasa y relleno
interior. La referida estructura se asienta directamente en el
terreno natural de roca.

Otro tramo documentado del mayor interés es el situado
al Este del recito amurallado, en la Avenida Oroel, en torno
a la salida de la calle Mayor y la antigua iglesia de San Ginés.
La localizacién de un muro de gran calidad que discurria por
el exterior del 4bside abre la posibilidad de que se trate del
muro de la barbacana que protegerfa un sector de la muralla,
necesitado de otros sistemas de apoyo por su debilidad. Pero
en este momento, nos decantamos por otra posibilidad, la de
que estemos ante el trazado original, y por otro lado légico,
de la muralla altomedieval, englobando todas las construc-
ciones de la zona y no dejando que la iglesia sobresalga
del lienzo. Esta interpretacién implica que en un momento
indeterminado, posiblemente en la baja Edad Media, se pro-
dujera un retranqueo de la muralla quizas por ruina del lienzo
original, ddndole a la muralla el trazado y morfologia que ha
llegado hasta nosotros, tanto en los planos militares como en
los lienzos conservados.
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A través de los datos arqueolégicos también vemos una
gran diferencia entre los tramos localizados, desde la esca-
sisima calidad de la cimentacién de los restos localizados al
norte de la plaza Biscés, pasando por la técnica intermedia de
la calle Seminario y la mayor calidad del muro localizado en
la plaza Cortes de Aragén, que por su tipologia constructiva
se asemeja en gran medida al tramo conservado en la avenida
Oroel. Estas diferencias en los aparejos utilizados en la cons-
truccién de los muros, se evidencian igualmente en la anchu-
ra del muro, que oscila entre 1,35 cm hasta 150 cm. Otro
elemento diferencial es cémo se ha desarrollado el urbanismo
posterior, en relacién a la linea constructiva de la muralla. Si
en la plaza Biscés la linea interior de la muralla coincidia con
la linea exterior de la acera, en la calle Seminario, la linea de
fachada actual coincide con la linea exterior de las torres de
la muralla. Diferente es la situacién de la muralla en la plaza
Cortes de Aragén y calle Domingo Miral, ya que discurre por
el vial, a m4s de 1,5 m de la linea de acera.

Es muy posible que estas diferencias constructivas
obedezcan a ligeras variaciones cronolégicas, pero también
puede deberse a su origen variado. Asi podemos encontrar ci-
mentaciones de bolos ordenados, mamposteria mas o menos
cuidada o sillar de pequefias dimensiones. También las dos
torres localizadas manifiestan ciertas diferencias constructi-
vas: la de la plaza Biscés se muestra més tosca en su factura
y posiblemente integrada en el lienzo de la muralla, mientras
que la localizada en la calle Seminario es més cuidada, de
pared mas estrecha y se adosé al lienzo de la muralla en un
momento posterior a la construccién del referido lienzo.

Texto, fotos y planos: JJF/JIRG

Bibliografia

BETRAN ABADIA, R., 1999b, pp. 83-114; BETRAN ABADIA, R., 2005, pp. 75-
122; BieLza DE Ory, V., 2003; Buesa ConDE, D. J., 1982b; Buesa CoONDE,
D.J., 2002b; CANELLAS LOPEZ, A., 1970, pp. 257-308; JUSTES FLORIA, J. y
DoMINGO MARTINEZ, R., 2007, pp. 309-344; JusTES FLORIA, J. y GIMENO
MARTINEZ, B., 2003, pp. 243-256; JusTES FLORIA, J. y Royo GuiLLEN, J. 1,
2010, pp. 17-66, figs. 2-4 y 15-18, 19; JusTES FLORIA, J. y RoYO GUILLEN,
J. 1., 2012, pp. 34-46, 61-62; LACARRA Y DE MIGUEL, J. M., 1951, pp.
139-155; Marco SIMON, F. y ONa GonzALEZ, J. L., 1994, pp. 539-548;
Moreno GaLLo, 1., 2009, Paz PEraLTa, J. A,y JusTes FLORIA, J., 2013, pp.
145-176, fig. 28; Passini, J., 1988; Rovo GuiLLeN, J. [., 2004, pp. 61-72.

Catedral de San Pedro

N LOS ULTIMOS ANOS se viene aceptando que las obras
de la catedral se inician poco después de 1077, cuando
el monarca Sancho Ramirez ya ha convertido su villa
de Jaca en la nueva ciudad real y la ha dotado de un obispo

que presidird los actos religiosos de la monarquia. En con-
secuencia, si hay una ciudad y un obispo se puede construir
una catedral, razén por la cual se debe comenzar a fabricar la
arquitectura eclesial financiada por los abundantes ingresos
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que le llegan al monarca, procedentes del cobro de impuestos
a los mercaderes en los pasos pirenaicos y muy especialmente
en la aduana o campo franco de Canfranc.

No obstante, sigue siendo interesante plantear que pu-
diera ser que el comienzo de estas obras no fuera més que la
continuacién de un plan anterior que habria respondido a
la inquietud del rey Ramiro I (1035-1063), primer monarca
aragonés y padre de Sancho Ramirez (1063-1094), por dotar
a la sede de la familia real con un templo que pudiera dar la
imagen del nuevo poder que estaba empefiado en lograr. Hay
un documento, correspondiente al afio 1063, que nos habla
de la celebracién en la villa de Jaca de un concilio eclesiasti-
co, en torno al cual el rey Ramiro I y su hijo conceden unas
importantes rentas, procedentes de peajes comerciales, para
contribuir a la construccién de “la obra consagrada a Dios y
al bienaventurado Pedro, principe de los apéstoles”, cubierta
con béveda de piedra y que ya habian comenzado a edificar,
dentro de esa profunda religiosidad que caracteriza a la fami-
lia real aragonesa.

Conocemos documentalmente que Ramiro | fue un
hombre profundamente preocupado con la recuperacién de
la espiritualidad en su complejo y agreste territorio, religio-
samente controlado por clérigos poco preparados y castiga-
dos frecuentemente con penurias econémicas. La cuestién
se complicaba al intentar ordenar espiritualmente el reino,
abocando al monarca a las manos de algunos monasterios,

Cabecera

desde los cuales se pudiera controlar la evangelizacién y los
no escasos recursos que ella producia. No podemos olvidar
que Ramiro decfa en su testamento —refiriéndose a los monjes
pinatenses— “que yo les amé mas que al resto de los hom-
bres”, participando de esa sensacién de “cuanto dependia su
propio poder del apoyo incondicional de los monjes, que les
transferfan algo de la veneracién que obtenian a su vez de
los santos a través de los festejos littrgicos, de la proximidad
fisica durante largas etapas en cada afio, del refugio que en-
contraban los cuerpos reales en los panteones monésticos”,
como apunta Laliena.

Esa necesidad de contar con los monjes que rezan “por
la estabilidad de mi poder y de mi reino” —como escribiré Pe-
dro [ en 1100- ya estaba latente en las preocupaciones de su
abuelo Ramiro [ y en sus actuaciones. Un ejemplo es su inter-
vencién en el monasterio de Ciella en 1041, denunciando a
sus monjes al considerar que "mi casa es casa de oracién y vo-
sotros la habéis convertido en cueva de ladrones”, razén por
la que decide reformar las cosas y expulsar a los secularium et
vane viventium. Para esta operacién, el rey se apoya en el obispo
al que obliga a vivir en la corte y al que siguen considerando
como heredero de los prelados oscenses, ejemplo de lo cual
es la denominacién de Oscensis episcopus dada el afio 1030 al
obispo Sancho. Pero, esta cuestién vivird un giro importante
con el obispo Garcfa, un hombre cortesano y profundamente
vinculado a la empresa politica del rey Ramiro en la década

Plaza de San Pedro con la Lonja Mayor al fondo



de 1040, que comienza a titularse como Garcias episcopus in
Aragone et in Suprarbi, vinculando su liderazgo moral al territo-
rio controlado por el monarca y dejando en el olvido la histo-
ria anterior, incluida la vinculacién al monasterio de Sasabe,
que habfa sido desde el siglo X la sede de estos obispos que
gobiernan eclesidsticamente primero el condado y después el
reino de Aragén.

Este obispo, en 1042, escribe un documento que firma
el rey recordando que fue extirpado “del monasterio llamado
Sasabe, que estd en el valle de Borau, junto a los Pirineos,
la escandalosa relajacién de las personas seglares que en él
vivian licenciosamente y lo llevé a efecto tal como me lo
habia inspirado la Providencia. Y puse este monasterio bajo
la potestad de don Garcia, obispo de Aragdén, con todas sus
propiedades”, entre las que estaba in lacca monasterium nomine
sancti Petri cum suas bereditates. El proceso de anulacién de la
sede sasabense es clave en la politica eclesidstica de Ramiro |
y quizds su traslado a Jaca en fechas méas tempranas de las que
creemos, siendo en todo caso este momento el de la conso-
lidacién del obispo cortesano como legitimo heredero de la
sede de Sasabe y de todos los derechos que en ella residieran.
Idea que inspira un documento del monasterio de Fanlo —es-
crito en 1050— hablando del episcopus domnus Garsias Sabiensis.

LA REUNION SINODAL DE JACA

Pero, el avance de los tiempos y la consolidacién de
la incipiente autoridad del rey, provoca que en la iglesia
aragonesa se produzca un paso importante. El nuevo obispo
Sancho, también buen colaborador del rey desde 1058, fija
definitivamente su responsabilidad como episcopus in Aragone
(intitulacién que es habitual entre 1057 y 1073) y sobre todo
como obispo en Jaca a partir de 1058. Dos documentos, nada
sospechosos de haber sido falsificados nos hablan, en 1058,
del episcopus dommus Sancius in laca y en octubre de 1068 del
episcopo don Sancio in laka.

Y en los primeros meses del afio 1063, este obispo don
Sancho probablemente organizé una importante reunién
de los responsables eclesidsticos de estos territorios y sus
entornos. Esta asamblea, al modo de las que habitualmente
celebraron estos reyes para buscar la proteccién divina antes
de alguna accién importante, reunié un grupo de poderosos
dispuestos a aconsejar a la monarquia aragonesa las lineas por
las que deberia ir la politica eclesial del nuevo reino.

Partiendo de la informacién que tenemos, ain reco-
nociendo que algunas cuestiones no soportan una critica
historiografica adecuada, es posible suponer que la asamblea
fue presidida por el arzobispo de Aux como metropolitano
de todos estos obispados, y conté con la asistencia de los
obispos Guillermo de Urgell, Eraclio de Bigorra, Esteban de
Olorén, Gémez de Calahorra, Paterno de Zaragoza, Arnulfo
de Roda, el obispo de Pamplona y el propio anfitrién, el obis-
po Sancho de Aragén.
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Como si se tratase de una asamblea visigética, fueron
presididos igualmente por el propio rey Ramiro I, al que
acompafiaron sus hijos el infante Sancho Ramirez y el con-
de Sancho Ramirez, los magnates del reino (con los que es
bueno consolidar su fidelidad implicindolos en los asuntos
de gobierno importantes) y algunos miembros de la familia
real como el conde Sancho Galindez. Tampoco faltaron a la
reunién los abades Blasco de San Juan de la Pefia, Banzo de
San Andrés de Fanlo y Garuso de San Victoridn.

Sin olvidar la notoriedad de los asistentes, esta reunién
celebrada en la sede y villa real de Jaca tiene una enorme
importancia para trazar la biografia de la catedral, tanto para
aquellos que la consideran producto de una falsedad como
para los que aceptan su celebracién. Aquellos opinan que
es una patrafla para dotar de mayor antigiiedad a la iglesia
jaquesa y estos consideran que en sus acuerdos estd marcado
el cardcter ramirense de este edificio. En los dos casos la cele-
bracién de la asamblea sinodal popularizada como "Concilio
de Jaca" (nombre que no debemos olvidar le fue adjudicado
por el cronista Jerénimo Zurita en el siglo Xvi) es determi-
nante y, por esa causa, las quince copias —ordenadas en cinco
grupos y conservadas en las catedrales de Jaca y Huesca, asf
como en el Ayuntamiento jacetano— que nos transcriben las
posibles actas de aquella asamblea (que no debié de ser algo
més que esto) siempre han tenido mucha importancia histé-
rica, lo cual no desmerece de los valores artisticos que hay
que reconocer en algunos de esos manuscritos iluminados a
principios del siglo XiI, como es el caso de los tres conserva-
dos en la catedral.

Es tenida por la copia méas antigua la del pergamino
gbtico que se conserva en la catedral oscense y cuyas mi-
niaturas se relacionan con el taller episcopal oscense de
pintura, activo en los primeros afios del siglo xil. Asf se han
manifestado desde el padre Francisco Diego de Ainsa (1619)
hasta Federico Balaguer (1950) y el archivero Durdn Gudiol
que hizo su edicién comparada con el resto de las copias sin
aducir falsedad documental. Escrito seguramente al filo del
afio 1100, se trata del documento por el que el rey Ramiro |
y su hijo manifiestan que, al ver la urgencia de restaurar el es-
tado de la Santa Madre Iglesia en su reino, al que contemplan
casi corrompido por la dejadez de sus antepasados y de ellos
mismos, convocaron un sinodo en Jaca al que acudieron los
responsables eclesidsticos y los politicos. Una reunién que se
celebra en los tltimos meses de vida del propio rey Ramiro,
en abril de 1063, justo antes de que parta para la conquista de
las tierras del Cinca (a cuya ordenacién eclesidstica se hace
mencién en estas fuentes documentales), en las que morird
en el asalto a Graus, para unos en mayo de 1063 y para otros
—como su biégrafo Durdn Gudiol— en marzo de 1064.

Se ha reconocido que el contenido de estas actas se
asemeja a lo que serfa un privilegio de Ramiro | de Aragén
estableciendo la sede episcopal en Jaca, ante la circunstancia
que Huesca y Zaragoza estaban todavia en poder de los mu-
sulmanes. No cabe duda que habfa necesidad de hacer una



258 / JACA

Actas del Concilio de Jaca (Archivo de la Catedral de Huesca)

previsién de cémo iba a organizarse el nuevo mapa eclesids-
tico, valorar la recuperacién de sedes como la de Huesca o
Zaragoza en el futuro inmediato, y negociar cuéles eran las
participaciones en el reparto de tierras y rentas que iba a te-
ner la Iglesia. Por lo tanto, no es un absurdo el pensar que los
responsables eclesiales discutan el modo de mejorar el estado
de la iglesia altoaragonesa y acuerden dos cosas importantes.
Primero, reafirmar muchas de las disposiciones de los Sa-
grados Cénones, y en segundo lugar reestablecer en Jaca el
antiguo obispado de Huesca, itinerante desde la invasién y
destruccién de los paganos, aunque desde la intervencién en
el monasterio de Sasabe est4 residiendo en la corte jacetana.

Resultado de todo ello, tuvo que ser un plan para res-
taurar el estado de la Iglesia en el reino de Aragén, partiendo
de Jaca (in qua episcopatum restauramos) a la que se plantea do-
tarla con importantes propiedades como los monasterios de
Sasabe (cenobium quod vocatur Sasaue cum Gmnibus suis pertinentiis),
Lierda, Sietefuentes y Rabaga, ademds de la décima parte del
sefiorio del castillo de Atarés, del tributo de transito de Jaca
(teloneo), de los homicidios y sentencias reales (regalibus placi-
tus) y el tercio del diezmo de los tributos que deberian recibir
de Huesca, Zaragoza y Tudela.

A este soporte econémico se sumd la contribucién tes-
timonial del infante Sancho Ramfirez: una casa que poseia en
Jaca que se la entrega a Dios y al santo de las llaves (beato
Clauiculario), decisién que nos habla del titular de la iglesia
de San Pedro. Pero, las donaciones reales no sélo vinieron
a atender las nuevas obligaciones que le competian a Jaca
como sede en la que se restauraba Huesca, sino que inten-
taban marcar una linea de apoyo a la Iglesia aragonesa que
—por voluntad del rey Ramiro [- se habia visto inmersa en un
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proceso de modernizacién y revisién muy intenso ya intuido
por Durdn Gudiol.

Ademds de estos intentos de organizarla territorial y
econémicamente, era evidente que la familia real —que avala
la reunién con su presencia masiva— queria dejar resuelto el
problema del propio templo de su villa real de Jaca, para lo
cual se abre una linea de donaciones que conocemos por do-
cumentos posteriores. El primero (la concesién de trece igle-
sias situadas en los alrededores) es de gran importancia para
entender los origenes de la catedral de Jaca porque nos relata
la dotacién de la iglesia de Jaca por decisién de Ramiro | y de
su hijo Sancho Ramirez, en aquellos momentos con responsa-
bilidades ya en el gobierno de este territorio aragonés. El rey
da a la iglesia de San Pedro de Jaca “que nosotros hemos fun-
dado” (per nos dinoscitur esse fundatam), y a los canénigos que en
ella viven y sirven a Dios (“de acuerdo con nuestro maestro
el obispo Sancho"), las iglesias de Abds, Ipas, Bandrés, Guasa,
Ulle, Barés, Ain, Larbesa, el monasterio de San Julidn de Esa,
Guaso, Abay, Banaguas y Asieso. El documento explica que
"hecha fue esta carta en el monasterio de San Juan de la Pefia,
enlaera 1101, Indiccién XIII, en el mes de abril, afio 1063 de
la Natividad del Sefior”.

Un nuevo documento vendrd a completar las donacio-
nes, cediendo temporalmente algunas de las rentas que le
correspondfan a la monarquia en el mercado y peaje de Jaca
y Canfranc (emolumenta que habemus in foro seu mercato de pedagiis
in lacca et de Campofranco cum eius scribania) para "acabar la obra
de la sagrada basilica jaquesa de Dios y del beato Pedro,
pescador y jefe de los apéstoles, comenzada por nosotros”.
Esta concesién la hace el rey para “que se haga el techo y se
concluya con concavidades de piedra o sea de béveda en las



tres naves a lo largo, comenzando por la entrada de la gran
puerta hasta los altares mayores que estdn en la cabecera de la
iglesia. Y edificar una torre sobre la misma puerta, donde ya
la hemos empezado para un campanario con ocho campanas,
cuatro grandes, dos medianas y dos pequefas, con las que
Dios nuestro piadoso Padre Celestial, pueda ser alabado y
todo el pueblo pueda ser convocado. Su techo queremos se
haga también de piedra firme".

Este documento nos habla de la decisién de aportar los
recursos para que puedan avanzar las obras de la nueva cate-
dral, en concreto el plan de abovedar el templo y construir
la torre de campanas. Estamos ante un documento clave, que
para algunos no tiene valor por presentar carencias diplo-
méticas —el escatocolo, por ejemplo—, mientras para otros
"parece trasmitir un proyecto de edificacién para la catedral
que coincide con los datos que proporciona la propia arqui-
tectura, de ahf la defensa de su autenticidad en la descripcién
de la catedral mantenida por Ifiiguez Almech, Canellas Lépez
y San Vicente”, como ha apuntado Lacarra Ducay (1993).

Todo esto debia de acontecer en los inicios de la década
de 1060, cuando Ramiro ya ha logrado una cierta estabilidad,
y goza de una época de paz al cerrar buenos acuerdos con
sus vecinos del Este. Es el momento en el que puede pensar
en levantar una catedral y ordenar el mapa diocesano, tareas
que en todo caso no culminé por su inmediata muerte. Con
estas referencias documentales, se pueden concluir algunas
cuestiones generales como la propia celebracién de una reu-
nién en la sede real (synodum nouen episcoporum congregari fecimus
in loco a priscis olim temporibus lacca nominato) con las autoridades
(in quo synodali conuentu presentibus atque consentientibus cunctis nostri
principatus primatibus atque magnatibus), para poner orden en el
mapa espiritual, evitar los choques con la creciente autoridad
pontificia, y buscar los modos de poder controlar la inmi-
nente recuperacién de la sede de Huesca que les produce un
cierto temor, conscientes que su obispo concentrard en sus
manos mucho poder y eso nunca serfa bueno para la naciente
monarquia.

A esa reunién se refiere la cuestionada bula papal de
Urbano II, el 11 de mayo de 1098, ratificando los limites del
obispado de Jaca-Huesca que habfan sido sefialados por el
papa Gregorio VIl y confirmando la donacién que Ramiro
| hiciera a la catedral de Jaca: “todos los que concedié el
citado rey al obispo para sustento de sus clérigos el dfa que
establecié la canénica en Jaca en presencia de nueve prela-
dos" (episcopo et canonices in presentia novem pontificum). Esta bula
se asienta sobre la Bula Apostolica sedes (fechable hacia los afios
1084-1085) emitida por la cancillerfa pontificia de Gregorio
VII, a peticién del obispo Garcfa de Jaca (la persona que en
realidad la pide y la gestiona citando a su padre Ramiro como
un varapalo a su hermano Sancho Ramirez), sefialando los
limites orientales y septentrionales del obispado de Jaca as{
como confirmando las donaciones de monasterios y bienes a
dicha iglesia. En la bula, en contra de las tesis reales de inten-
tar frenar la consolidacién del obispado en Huesca, el papa
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escribe y manda que "disponemos ademds que cuando Dios
lo permita que se rescate la sede de Huesca, que al presente
estad bajo el poder de los moros con la mayor parte de sus
riquezas, ella sea la cabeza de la diécesis".

LOS INICIOS DE LA FABRICA CATEDRALICIA

Es un tiempo en el que parece légico situar las decisiones
que nos trasmiten los documentos, incluso entender como
razonables los intentos de la monarquia por dotarse de un
escenario religioso en la ciudad de Jaca, donde ya residfa de
manera estable el obispo. Se puede admitir que estamos en
un entorno cortesano profundamente espiritual que, en busca
del consejo y apoyo del alto clero, acabé reuniéndolo en su
sede real para poder tratar de dar forma a grandes proyectos
de estado, en una asamblea de autoridades religiosas bajo la
forma de sinodo o concilio provincial.

Los textos referidos, cuestionados diplométicamente en
1964 por Antonio Ubieto, tienen que responder en légica a un
fondo de verdad que se ajusta bien a lo que sabemos del pano-
rama politico-religioso de ese momento. Nos permiten supo-
ner que el piadoso Ramiro I, después de encontrarse enfermo
en 1062, decide dotar a su villa real con una iglesia que sea el
escenario de las celebraciones religiosas de la corte y que ma-
nifieste el interés de la familia por gobernar el reino dentro de
los principios cristianos, que los primeros legados pontificios
les dejaran muy claros. Y si esta cuestién parece asentarse en
noticia veraz de lo que pasé, la propia arqueologfa catedralicia
nos viene a abrir un campo de importantes posibilidades que
habré que trabajar con alguna labor mas puntual.

Dicho todo lo anterior, no puede olvidarse que en mayo
de 1063, pocas semanas después (si aceptamos la fecha de
mayo de 1063) o pocos meses después (si optamos por la
de marzo de 1064) de este sinodo en Jaca, el rey Ramiro |
muere en el sitio de Graus y queda como depositario de todo
este proyecto su hijo, el nuevo rey Sancho Ramirez, que va
a tener el mayor protagonismo en esta tarea que conocemos
por poco menos de una veintena de noticias documentales.

Mientras tanto y antes de conocer algunos de los testi-
gos arqueoldgicos, la cuestién giré en torno a los documen-
tos que hemos referido marcando dos grandes etapas que
divide el afio 1964. En ese momento, cuando la ciudad de
Jaca celebra el [X centenario de su catedral, el profesor Ubie-
to Arteta publica su criterio de considerarlos falsos y apunta
que la cronologfa de la catedral debe ir entre 1076 y 1098,
momentos extremos que marcan la creacién del obispado en
Jaca y su traslado a la conquistada ciudad de Huesca. Para
Ubieto las actas irfan en su ejecucion desde 1097-1098, la
donacién de las trece iglesias se harfa hacia 1200 y el docu-
mento del mercado, el que contiene minuciosas referencias al
estado de la construccién, serfa del siglo xiv. Con esta tesis
se intentaba cerrar la historiografia anterior a 1960 que con-
sideraba a la seo jaquesa en obras ya en la década de 1060.
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Uno de los primeros que as{ lo consideré fue Gémez Moreno
que apostd por el aflo 1063, el del sinodo, como punto de
partida a la construccién de la catedral. La historiografia del
momento consideré que era complicado aceptarlo puesto
que, ese afio, convertia a la catedral de Jaca en la obra més an-
tigua del roménico espafiol, incluso anterior a la fundamental
iglesia de Saint-Sernin de Toulouse. Un afio después Georges
Gaillard (1935) escribe que "le texte indique clairement qu'il
sagit des intentions du fondateur et non pas d'une ceuvre
déja réalisée. Personne ne songe a rapporter a cette date de
1063 l'ensemble de la construction, mais il est trés précieux
de savoir qu'a cette date elle était déja comencé”. Con estas
palabras matizaba las tesis de Gémez Moreno, considerando
que 1063 sélo era la fecha de comienzo de una catedral, cu-
yos trabajos realmente serfan activos sélo desde 1075.

El debate que plantea Ubieto provoca apoyos y criticas.
Le van a seguir en la propuesta de retrasar la cronologifa
varios autores, el primero de ellos Moralejo Alvarez (1973),
que apuntara dos fases partiendo del estudio de la escultura.
La primera (1070-1094) protagonizada “por aquel grupo de
canteros que trabajaron en la realizacién de la mayor parte
de la decoracién escultérica de la iglesia: ventanas y coro-
namiento de los dbsides, portal oeste, portal sur...”, y la se-
gunda (1096-1120) en la que no hay cambios sustanciales de
lo ensayado en la etapa constructiva anterior. Ademds de las
opiniones de De la Torre (1980), serd Marcel Durliat (1993)
quien escriba que no se puede comenzar la catedral antes
de crear el obispado y establecer un cabildo (segtn las pres-
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cripciones del Sinodo Romano del afio 1059), cuestién que
le lleva a proponer la fecha de 1080 para el comienzo de las
obras, contando que deberfa haber otra iglesia anterior a San
Pedro, como asi es. Durliat, al hablar de la construccién de la
catedral que considera larga en el tiempo, sefiala dos grandes
campanfas: “la primera se caracteriza por el empleo de mate-
rial irregular tallado con rudeza, la segunda muestra la piedra
perfectamente tallada, frecuentemente marcada con signos
de cantero y con una rica escultura de acompafiamiento”.

Los paleégrafos Canellas Lépez —cuya tesis precisamen-
te la dedicé a la coleccién diplomética de Sancho Ramirez—y
San Vicente Pino no aceptaron las tesis de la falsedad de los
documentos tal como la manifiesta Ubieto y apuntan (1979)
que no debe verse en estos documentos una “intencién juridi-
ca fraudulenta”, razén por la cual les lleva a estos especialistas
a considerar que las conocidas como Actas del Concilio y los
documentos que las acompafian responden a un hecho cierto
que aconteci6 en los dltimos afios de vida de Ramiro .

Una cuestionada intervencién restauradora en la zona
del 4bside norte de la catedral, realizada por el arquitecto
Luis Burillo (1992/1995), puso al descubierto restos del 4b-
side norte que habfa estado oculto por construcciones afia-
didas, como la sacristfa, desde 1562. Este hecho provocé la
atencién de muchos estudiosos y la recuperacién de las viejas
tesis que hablaban de la catedral como espacio en obras ya
con Ramiro [, especialmente en lo correspondiente al trazado
de los 4bsides y al menos en lo concerniente a la cimentacién
y primeras hiladas del septentrional.



Esteban Lorente (1999) apuesta por un primer arquitec-
to que “debié de construir al menos la parte baja del dbside
norte (que tiene un paramento exterior de aspecto lombar-
do)". Ahondando en la metrologia, opina que el sistema de
proporciones que se ha usado en la cabecera jaquesa estd
basado en la geometria del tridngulo equildtero, siendo muy
diferente al utilizado en fases posteriores del edificio, llevan-
dole unas y otras razones a proponer (2008) que el inicio de
los dbsides de la catedral se debe situar dentro de la tradicién
lombarda, posiblemente antes de 1063. Su trabajo se basa
en la proporcién del tridngulo equildtero que rige la forma y
medidas de los presbiterios y las naves laterales jacetanas, al
igual que ordena la construccién de algunos edificios roma-
nicos de mediados del siglo XI, como el presbiterio de Cluny
II, los dos primeros tramos de Obarra, Santa Marfa de Alaén
o Saint-Hilaire de Poitiers hacia 1040.

Es evidente que la mayorfa de los estudiosos de la cate-
dral, analizando las proporciones y la materialidad (aparejo
y composicién), reconocen que hay un primer momento en
el que se detecta un planteamiento lombardo del templo,
reafirmado con ese ritmo de soportes que separan las naves
alternando pilares de seccién cruciforme (que llevan adosa-
das columnas en sus cuatro lados) con pilastras circulares en
un ritmo claramente lombardo, correspondiendo dos tramos
de béveda en las laterales por cada uno de la central. A este
respecto, Galtier Marti (2004) ha sefialado que “el primer
proyecto de la catedral, impulsado por Ramiro I, hubo de
concebir una obra organizada en tramos lombardos (es decir,
uno en la nave central por dos en las colaterales), uno de
los modelos mas bellos y novedosos de iglesia que entonces
estaban en boga". No debemos olvidar que es muy lombarda
la embocadura de la cabecera, carente del caracteristico arco
triunfal que se generalizarad después, y que no estdn alejadas
de ese planteamiento las dobles columnas adosadas poste-
riormente, en la zona de encuentro de las cabeceras, que se
remataron en altura con capiteles recrecidos que eran nece-
sarios para dar cabida a las ideas de los maestros romanicos
que obran en la catedral a finales del siglo xI.

Cabafnero Subiza (2007) reitera el estilo lombardo de
las siete primeras hiladas de este &dbside norte, dejadas a la
vista en la citada intervencién de finales del siglo pasado, que
le sugieren la idea de que el templo se comenzé en la base
de este 4dbside norte. Después de explicar que responden
al sistema constructivo de los canteros lombardos, llama la
atencién sobre “el plano rehundido, delimitado por la lesena
medial del lado norte, que debié ser concebido para estar
coronado por arquillos ciegos. Probablemente se pensé en un
primer momento en animar decorativamente este dbside nor-
te con tres series de arquillos ciegos cada una, apeados sobre
lesenas mediales y marginales. Esta animacién mural, que es
muy armdnica, ya habfa sido utilizada con anterioridad a la
Seo de Jaca en los 4bsides laterales de la iglesia lombarda de
Santa Marifa de Obarra". Y concluye describiendo cémo, por
encima, aparece la sillerfa del arte jaques “que coincide por
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sus dimensiones y modo de talla con la del basamento del
dbside meridional”.

Recientemente, Martinez de Aguirre (2011) ha sefialado
que no esta de acuerdo con el criterio mantenido por los pro-
fesores de la Universidad de Zaragoza puesto que, en su opi-
nién, esta secuencia del dbside norte no corresponde a una
fase distinta porque él considera una constante “la falta de
regularidad del aparejo de la catedral y, dentro de dicha irre-
gularidad, no son raras las secuencias de varias hiladas de esta
altura”. En consecuencia, no considera que haya una primera
presencia de un maestro o taller lombardista en el reinado de
Ramiro 1, anterior al que llevara a cabo la construccién del
dbside septentrional y la totalidad del meridional, asi como
los muros perimetrales de las naves. Sefiala que no se puede
hablar de catedral en Jaca hasta la creacién del obispado y de
la ciudad, asuntos que entiende cobran valor después de que
Sancho Ramirez se titule rey desde la anexién de Pamplona.
Pudiera pensarse que este asunto nos lleva a una historiogra-
ffa minimizadora del papel del reino aragonés y del rey San-
cho como su lider, monarca que usé con frecuencia férmulas
que refuerzan el linaje —manifestando que es "hijo del rey
Ramiro"- y tituldndose como rey desde su regreso de la visita
al papa de Roma.
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Para completar las noticias sobre este primer momento
constructivo, interesa aportar las conclusiones del estudio de
las marcas de cantero, realizado por Garcia Omedes (2012),
en el que se concluye que hay "una fase edificativa que afecta
a las cabeceras en su zona inferior y anterior en la que no
aparecen marcas de canterfa (cilindros absidales y bévedas de
cuarto de esfera), lo que apunta hacia un inicio por esta zona,
en una fase precoz, previa al resto del templo”. Y concluye:
"la fase edificativa ulterior de las cabeceras en la que apare-
cen marcas, afecta a los paramentos verticales a partir de una
cierta altura y a las bévedas de los presbiterios”.

Entendiendo que puede ser sostenida, documental y ar-
queolégicamente, la decisién de construirla y acaso el inicio
de las obras de la catedral en los dltimos afios y meses del rei-
nado de Ramiro I, es importante apuntar que si el caético plan
que pone en marcha la construccién de la catedral es obra de
una cuadrilla de maestros lombardos, a la estética del disefio
que se acomete por aquellos debemos no poco de la belleza de
la actual visién interior del templo. En este sentido, hay que
anotar que la estructuracién de los muros entre las naves es de
gran belleza y ligereza, plantedndose la comunicacién espa-
cial entre ellas por arcos formeros de medio punto y doblados
que se acompafian de una sucesién de capiteles que constitu-
yen la mayor riqueza de la catedral. Ahora bien, la presencia
de esa inquietud decorativa no corresponde a estos primeros
momentos, puesto que escasamente se trazarian los cimientos,
se verfan los problemas técnicos y se entenderfa que habfa
otras apuestas constructivas mas urgentes para el reino, como
la modernizacién y ampliacién del castillo de Loarre.

Incluso, las necesidades de salvar la integridad del rei-
no pudieron ser causa para que esta empresa constructiva
no avanzara mas alld de la incorporacién del disefio sobre
un espacio que comenzaba a ser urbanizado en lo que serfa
el barrio eclesidstico, con su vieja iglesia de San Pedro, su
monasterio anexo y sus viejos cementerios. Todo quedé
planteado sobre el terreno y solamente serfan visibles algunos
muros que adquirfan cierta altura, cuando el reino se enfrenta
a la dramética muerte de Ramiro | en el asedio de Graus.
Son tiempos en los que la guerra ocupa toda la maquinaria
del incipiente Estado y en los que los monarcas tienen que
buscar su propia consolidacién como lideres de una sociedad
compleja y falta de recursos.

LA CONSTRUCCION DE LA CATEDRAL

Sancho Ramirez serd el rey que, entendiendo estas
claves, pondrd en marcha la construccién del nuevo orden
politico buscando el apoyo incondicional y seguro del pa-
pado de Roma, al que integrara en su proyecto a cambio de
sustanciosas donaciones monetarias y patrimoniales. Por ello,
es importante reconocer que la construccién de esta catedral
la potencia definitivamente el rey Sancho Ramirez después
de su peregrinacién a Roma en 1068, ciudad en cuya corte

papal vive la Semana Santa de ese afio y en la que se compro-
mete a actuar bajo la proteccién del Papa, no sélo aportando
cantidades para mantener a la iglesia sino comprometiéndose
a ensayar la idea de Cruzada contra el Islam en su reino, y a
imponer el rito romano en la Iglesia de Aragén para desechar
definitivamente el espiritu nacionalista hispanogodo o mo-
zarabe, contrario a las novedades y un freno a la ingerencia
de Roma.

Esta vinculacién de la obra jacetana a la presencia del
monarca en la basilica romana de San Pedro, segtin Esteban
Lorente (2000), se detecta en posibles similitudes entre las
dos: el ser una iglesia de cuatro columnas (“como cuatro
columnas, en anchura, tenfa la basilica de San Pedro”), tener
cinco tramos en longitud como cinco naves tuvo San Pedro,
tener techumbre de madera y usar como medida el pie roma-
no. Ademds, como concluye Esteban Lorente, “el eje de la
catedral estd perfectamente orientado a la salida y puesta del
sol del equinoccio”. Es decir, rigurosamente mira al Este, a
Roma, la ciudad a la que se vincula el reino aragonés en estos
afos de la segunda mitad del siglo X1, que est4 pricticamente
en la misma latitud y a una hora solar de distancia.

Aceptemos o no estas analogias, lo que es evidente es
que al volver de Roma el monarca siente la necesidad de po-
ner en marcha la obra de la iglesia catedral que apenas inicié
su padre. Esta segunda fase es la que dara unidad y forma al
conjunto, definiendo la planta catedralicia y comenzando
a levantar los muros, en especial la cabecera. El modelo de
iglesia que se emplea es una tipologia que se esta utilizando
en tierras castellano-leonesas, hacia el afio 1080, compuesta
de una planta rectangular, sin crucero o transepto, con tres
naves que terminan en otros tantos dbsides. Esta fase, viene
ademds provocada por la necesidad que existe de tener una
catedral para centrar la vida espiritual de la capital del reino
y, de manera especial, para que sea sede del obispo Garcia
que acaba de ser reconocido como obispo de Jaca en 1077.

Algunos autores —no hay que olvidar que en este conti-
nuado debate sobre la cronologfa jaquesa hay que entender
la existencia de intereses para primar la antigiiedad de un
templo sobre otro— opinan que en esta etapa constructiva que
irfa entre 1076 y 1082, principio y fin del poder del obispo
Garcia, se comenzaria construyendo la cabecera sobre una
planta basilical rectangular ya definida, sin transepto saliente
a la moda de San Martin de Frémista, Santo Domingo de
Silos o San Pedro de Arlanza. Incluso, como algunos afirma-
ron, continuando las ideas que inspiran el templo de Igudcel,
cuestién que es un notable problema y que conviene ampliar
para poder explicar con légica la inscripcién fundacional de
1072 y su estilo jaqués.

El problema que plantea la iglesia de Santa Marfa de
Iguécel, levantada en los territorios de una importante familia
que estd vinculada con la casa real, es su ubicacién cronolé-
gica en funcién de una inscripcién que nos da el afio 1072
como referencia, afio interpretado tradicionalmente como
el de la consagracién del templo. Estd claro que esta fecha
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no puede mantenerse, puesto que Jaca e Igudcel son con-
temporaneas debido a las similitudes existentes “tanto en la
estructura arquitecténica (absides, contrafuertes, ventanas de
doble derrame y columnas entregas) como en la decorativa
(cornisas y aleros con decoracién en ajedrezado y ornamen-
tacién vegetal de los capiteles)”, que han sido destacadas por
Caamafio Martinez (1993) quien piensa que esta inscripcién
marca una intencionalidad futura y pudo colocarse en el mo-
mento de comenzar a recaudar fondos para su construccién.
Eso explicaria que el ajedrezado de Iguécel “evoca la fascina-
cién de Jaca”, estando en la misma linea que la propuesta de
Moralejo Alvarez (1976) al opinar que la palabra ingrediunt,
que aparece en el texto epigrafico, debe ser leida como ingre-
diuntur y traducida como los fieles “entrardn” en este templo
que se construira.

El caso es que estamos avanzando por los afios finales
de la década de 1070, momento en el que algunos historia-
dores —como Durdn Gudiol- consideraba que se iniciaba la
construccién de la iglesia romdnica, estando trabajando ya el
maestro que realiza el levantamiento de pilares y columnas, a
las que doté de gran altura, y el recrecimiento de los muros
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de la catedral al disefarlos con piedra sillar. Un recrecimiento
que responde con claridad a preocupaciones que ya tuvo el
primer maestro de obras, seguramente italiano, al asumir su in-
capacidad para voltear unas bévedas que cubrieran las amplias
naves, razén por la que decidié dejarla cubierta por techumbre
plana de madera, que sabemos se quemé en 1440 segun relata
el diario del jacetano Villacampa cuando cuenta que “en un
dfa, se cremé toda la Seo, que todo era de fusta y se perdieron
muchas scripturas antiguas de la Seo”. Este es el momento
también en el que se abandona el tramo lombardo por las di-
ficultades que presentaba para cubrirlo con béveda, tal como
ocurri6 en la iglesia segoviana de San Millan, réplica jacetana
de principios del siglo X1l segtin apunta Merino de Ciceres.
Las obras de la catedral van a buen ritmo, comandadas
por un maestro que respeta —quizas como sugerencia del pro-
pio rey que pudo estar muy implicado en la definicién del pro-
yecto— el plan constructivo que dejé el primer maestro, al que
podriamos aceptar aplicarle el utilizado adjetivo de lombardo.
De €l se encontraria el plan constructivo, los cimientos de la
cabecera, los inicios del dbside norte y algunas pequefias ac-
tuaciones de ordenacién del espacio sobre el terreno, ubicado
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en este barrio episcopal en el que pueden disponer de terreno.
El nuevo artifice es un hombre que apuesta por la piedra sillar
abandonando el aparejo de sillarejo, razén por la que engrosa
el espesor de los muros del presbiterio en casi diez centime-
tros, levanté el muro norte para darle estabilidad al claustro,
incrementé altura a las columnas pensadas anteriormente y
provocé ese efecto pléstico de la alternancia de pilares y co-
lumnas, tan fiel al modo vitruviano, en plena década de 1070.

Lacarra Ducay (1993) da una opinién interesante al estu-
diar la “diferencia de cardcter que denotan las partes extremas
de la basilica, cabecera y pértico, respecto a la intermedia”,
planteando que la solucién dada al abovedamientos de la
cabecera “denota su fidelidad a una tradicién constructiva pe-
ninsular que enlaza con nuestro prerromanico”, al contrario
de lo que ocurre en la ampliacién de las naves que evidencia
un nuevo proyecto —en el que se ha debido abandonar la idea
de abovedar— que enlazaria con ejemplos normandos como
Nuestra Sefiora de Jumieges consagrada en 1067.

En este segundo momento constructivo, vinculado a los
afios de entendimiento del rey Sancho Ramirez y de su her-
mano el obispo Garcfa, nos vamos adentrando hasta media-

dos de la década de 1080, momento en el que el obispo caerd
en desgracia y acabard muriendo de manera subita (17 de
julio de 1086) nada mds separarse de su hermano el rey, tras
ajustar tedéricamente las paces en el campamento castellano
ante el santuario de las Santas Masas de Zaragoza. La causa
de ese brutal enfrentamiento habia venido provocado por la
oposicién del prelado jaqués —muy apegado a grupos indige-
nistas y partidario de la tradicién— a la politica europeista del
monarca que pretendia potenciar la influencia y capacidad de
decisién de la corte pontificia en la Iglesia aragonesa.
Concluia el tiempo de los hermanos —el rey, el obispo y
la condesa dofia Sancha Ramirez— que habfa sido el momento
de esta intensa actividad constructiva (levantamiento de mu-
ros y consolidacién del modelo de planta basilical) sin escati-
mar medios como corresponde a un reino con una economia
en crecimiento. Pero se ha indicado que habfa sido también
el tiempo de los problemas personales que acaban producien-
do la ralentizacién de las obras, justo cuando hay zonas en
donde los capiteles ya estdn colocados y otras en donde sélo
existe la implantacién de los cimientos. Ralentizadas las obras
de Jaca, se habfa apostado por concluir las obras de Loarre



que tan bien gestioné el propio obispo Garcfa, potenciar la
obra del castillo roménico de Montearagén y acometer la
construcciéon de la iglesia del Real monasterio de San Juan
de la Pefia. Y esta inactividad no sélo se mantiene durante
los dltimos afios del episcopado del infante Garcia (1 1086)
sino que abarcan el de su sucesor —el obispo Pedro de Jaca—
que también se lleva mal con el rey y con su hijo, el futuro
Pedro 1. Consecuencia de todo ello, se acabara trasladando
la diécesis a Huesca y dejando sin sentido las costosas obras
de esta catedral que habia estado llamada a ser la iglesia de
la Casa real.

LA TERMINACION DE LA CATEDRAL

No obstante de este desencuentro con el prelado jaceta-
no, una vez muerto el obispo Garcfa Ramirez, la familia real
vuelve sus ojos a la catedral de Jaca como si quisieran cerrar
la compleja etapa vivida y concluir una empresa constructiva
que habia nacido con el propio reino. La llegada al obispado
de Huesca-Jaca de Esteban, amigo personal del futuro Alfon-

DPlanta general
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so |, trae consigo la apertura de una tercera fase constructiva
en la catedral que contard, especialmente, con contribuciones
econdémicas de miembros de la familia de Sancho Ramirez.
No debemos ignorar que el obispo Esteban ocupa la sede
desde 1099 a 1130, tres décadas que son claves para concluir
la catedral que es contemporidnea con la construccién de
otra catedral de Pedro I, la de Pamplona iniciada en 1100 y
concluida en 1127 con el obispo Sancho de Larrosa, clérigo
originario del valle jacetano del Aragén.

Ese sentido de compromiso de la familia real con la Seo
jaquesa posibilité algunas donaciones como las hechas por la
infanta dofia Urraca “para la construccién de San Pedro de Ja-
ca" (ad labore de sancti Petri de lacca), hacia 1078, y las que hace el
conde Sancho Ramirez —en 1097 y en su testamento de mayo
de 1105—a las obras de la catedral y especialmente para la ter-
minacién del dbside meridional de la catedral, que cerrarifa la
cabecera muchos afios después de haberse levantado los otros
dos 4bsides por la magnificencia de su hermano el rey Sancho.

No son menores las atenciones del propio rey Pedro |
que primero daba a la catedral un excusado de su propiedad,
coincidiendo con su boda en Jaca el afio 1086, y luego sien-
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do rey se obliga a entregar cien sueldos al afio. Poco antes
de morir entregarfa la novena que acostumbraban a dar los
pobladores de San Félix, pastos en los montes de Agiiero
y el usufructo de la hierba, lefia, madera y bellotas, y unos
afios antes habfa entregado lo que tenfa en Araguds y Larbesa
con ocasién de la celebracién de una gran asamblea en abril
de 1096, celebrando la Pascua en la ciudad de Jaca, a la que
acuden los obispos de Jaca, Pamplona, Roda, varios abades, y
once poderosos nobles que configuran una asamblea de mag-
nates del reino. Es una reunién (pienso que al modo de la que
se debié de celebrar en 1063) que la monarquia emplea para
entregar donaciones —como ofrenda ritual—, para la consoli-

dacién de una catedral que todos debieron visitar, para cerrar
problemas con las lorigas del obispo Garcfa que la familia
real debia a los canénigos, y para asociar al santo titular de
la catedral —san Pedro— a la gran empresa que les iba a llevar
a conquistar Huesca, una empresa en la que el rey le pedia
que le conservara la vida. Estd claro que la familia real hace
donaciones a la obra de la catedral de Jaca, pero es evidente
que son muy poco significativas a pesar de que sabemos que
—desde 1076— la catedral tuvo acceso a rentas periddicas
sobre los ingresos reales, pues se beneficiaba del diezmo del
peaje real en Jaca, al igual que de los ingresos del rey en con-
cepto de multas judiciales y de las parias de los musulmanes.
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Aunque es fecha fundamental la de la recuperacién de la
intensidad en las relaciones con el papado (1088) para supo-
ner que las obras de la catedral dejarfan de estar ralentizadas,
sera con el reinado de Pedro | de Aragén (11104) cuando
entramos en la tercera etapa constructiva de la catedral jace-
tana, en el entorno del afio 1100, que fue el momento en el
que se fueron cerrando espacios, acabando la construccién
del 4bside meridional y ajustando el pértico que se levanta a
los pies del templo, para dotar de un espacio propio a la gran
portada y ubicar sobre €l la torre campanario. Corresponde-
ria con la que Moralejo considera segunda y que va entre los
aflos 1096 y 1120, o la que Esteban Lorente considera espa-
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cio de un cuarto arquitecto que se preocupa especialmente de
construir el pértico, comenzar la torre y piensa que abovedar
el crucero.

Es el momento (1090-1100) en el que Francisco de Asis
Garcia (2010) plantea la realizacién del crismén de Jaca, que
no era otra cosa que el signo de fidelidad de los reyes de Ara-
gén a Roma (como apunté Odén en 2003), entendido como
la imagen del prestigioso pasado de la antigua sede episcopal
y de la primera capital del reino, una imagen que continuara
teniendo poder de simbolo incluso cuando los reyes arago-
neses hayan puesto sus miras en tierras meridionales. Como
ha sefialado Sonia Simon (1994) “la catedral de Jaca suponia
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la méxima expresién de la identidad del reino en términos
edilicios y plésticos que podia hallarse en la capital”.

A finales del siglo (cuando ya est4 en el trono Pedro I) y
a principios del siglo xit (incluso cuando le suceda su herma-
no Alfonso [ el Batallador), el barrio jaqués del obispo vive
una intensa actividad en la que tienen un peso determinante
los escultores que estdan acometiendo la decoracién de la
catedral, al mismo tiempo que van creando las imagenes y
articulando un discurso visual que el poder necesita como
referencia de su dimensién sagrada. Como ha escrito con
claridad Garcfa Garcfa (2012) “la nueva cultura de la imagen
constituyé un privilegiado mecanismo de afirmacién y legi-
timacién del poder regio y un instrumento de propaganda
sensible a la creciente implicacién del papado en la lucha
contra el Islam peninsular”.

Para el cierre de la construccién de la catedral de San
Pedro, si nos atenemos a las aportaciones documentales, la
fecha clave es el aflo 1139, momento en el que la Bula papal
de Inocencio Ill nos confirma que la catedral estd terminada
y también su claustro principal, en cuyo lado oeste incluso
se ha construido la casa del obispo. Ahora bien, estd claro
que continuardn activos talleres de escultores que van enri-
queciendo la catedral aragonesa y que hacen de Jaca, por lo
menos hasta 1150, el foco tnico de la escultura en el reino
de los Ramirez. La influencia del arte de la corte jaquesa se
ha mantenido més alld del reinado de Ramiro Il el Monje
(1134-1137) que decide liderar las obras en la iglesia abacial
de San Pedro el Viejo de Huesca, donde se retira a vivir y a



ejercer un mecenazgo que ya no apoya los modos artisticos
de la corte de Jaca. El paso de los afios, con malos inviernos y
brutales incendios, hardn que la fébrica de la iglesia comience
a deteriorarse sin que puedan aplicarse rentas debido a la
pobreza o “esterilidad de las montafas".

LOS TALLERES ESCULTORICOS DE LA CATEDRAL

A finales del siglo xi las obras de la catedral ya han
avanzado lo suficiente como para dar cabida a las gentes que
la van a decorar, de acuerdo con un programa pensado y
disefiado por los canénigos que la habitan, gente preparada
y empefiada en ejercer dos papeles: el de pastores para una
comunidad burguesa que debe salvarse y el de disefiadores
de la idea de una monarquia vinculada al hecho religioso y
asentada en el tutelaje que le ofrece el papado de Roma.

En un territorio en el que las muestras que habfan proli-
ferado hasta entonces eran, ademés de muy escasas, de ruda
ejecucién era necesario traer maestros que pudieran acometer
la decoracién de aquellos edificios que estéan siendo construi-
dos por el poder real o por el mecenazgo episcopal. En los
Gltimos afios del reinado de Sancho Ramirez y durante los
de su hijo —Pedro |- estd en Jaca un gran escultor que cono-
cemos como Maestro de Jaca y al que hay que adscribir la
mayor parte del trabajo escultérico de la catedral.
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Este maestro viene de tierras castellanas, como apunta
Prado-Vilar (2008 y 2010) y forma parte de un taller que se
ha originado en la obra de San Martin de Fromista donde el
conocido como Maestro de Husillos ha realizado un magni-
fico capitel del dbside, en el que se representa la muerte de
Abel a manos de su hermano Cain, un crimen familiar en el
que se quiere contribuir a criticar el grave problema de la
violencia familiar que vive aquel reino en ese momento.

Este capitel, pieza clave en este templo concluido hacia
1090, se inspira en el sarcéfago de la Orestiada, del primer
tercio del siglo Il de nuestra Era y conservado actualmente en
el Museo Arqueolégico Nacional, aunque en aquellos afios
estaba muy cerca de Fromista, en el palentino monasterio de
Housillos donde lo vieron los asistentes al Concilio convocado
por Alfonso VI en 1088. Presenta la venganza de Orestes y su
periplo en busca de la expiacién de su crimen y es el punto
de referencia para un taller que apuesta por recuperar el arte
romano, especialmente ese tratamiento clésico de los desnu-
dos, la gesticulacién y el drama de las escenas presididas por
los héroes matando a espada.

Al inicio de la década de 1090, concluida la iglesia,
el maestro y su taller se trasladan a Santa Maria la Real de
Nijera en donde siguen trabajando aunque va consolidan-
dose una segunda generacién de escultores que ha formado
el Maestro de Husillos y que, como sefial6 Marcel Durliat
(1990), desprenden "un esprit de jeunesse, une vivacité et

Esquema cronoldgico

de las principales obras
inspiradas en el sarcéfago
de Husillos, segiin
Prado-Vilar (2010)
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Capitel del Satiro antes de su traslado al Museo Diocesano

Detalle del capitel del Sacrificio de Isaac. Maestro de Jaca

une spontanéité remplis de séduction”. Ese grupo decide di-
rigirse hacia el Este, donde se sabe que el rey de Aragdn estd
empefiado en construir una catedral en su capital, llegando a
Jaca hacia 1093.

Estard liderado por el que conocemos como Maestro de
Jacay tienen ya un estilo muy definido que Moralejo describe
con "desnudos en poses quidsticas, con melenas desordenadas
de mechones profundamente definidos, amplios pafios ondu-
lantes y figuras blandiendo serpientes”, aportando una icono-
graffa de gran originalidad, sensualidad e intensidad tragica
del vivir humano. No deja de ser interesante su apuesta por
las formas sinuosas, con desnudos serpentiformes que han
perdido la rotundidad muscular de su maestro castellano y
con serpientes en las manos que se convierten en la marca de

Capitel de san Sixto

este magnifico escultor figurativo y que acaso nos recuerdan
la capacidad para renovarse de este animal que cambia la piel
en cuarenta dfas.

La espaciosa presencia en la catedral de este Maestro de
Jaca, cuyo trabajo marcé la escultura del siglo Xi1, se justifica
por ser persona profundamente vinculada a la monarquia
aragonesa. Posiblemente puede ser considerado su escultor
dulico, motivo por el que incluso se le encargaria la realiza-
cion de la imagen del rey Sancho Ramirez que iba destinada a
validar las monedas del nuevo Aragén. Por esa razén también
intuimos su presencia en edificios reales como el Castillo de
Loarre, en cuya gran capilla sigue demostrando su amor por
el desnudo y su apuesta por la iconografia romana, asunto
que vuelve a detectarse en el friso de personajes (cldsico
elemento de decoracién romana que no ha utilizado en Jaca)
que desfilan sobre la puerta de entrada al castillo y que se pre-
sentan al modo romano. Hay trabajo de otro discipulo suyo
en Iguécel (especialmente en la cabeza tallada en el 4ngulo de
un dbaco) y el quehacer del Maestro de Jaca influye en tierras
del Béarn en opinién de Lacoste (1993). En todas las obras de
este taller, se observa cémo utilizan sus escultores las escenas
del sarcéfago romano como fuente de un teérico repertorio
de formas, aunque irdn dando respuesta a las nuevas necesi-
dades de un Estado que quiere crear su propio cédigo visual.

Este grupo retornard a tierras castellanas, si hacemos
caso a las influencias jaquesas que se ven en el timpano de la
portada del Cordero de San Isidoro de Leén —realizada hacia
el afo 1100— que parece ser producto de un taller de forma-
cién jaquesa que conoce bien la portada meridional de Jaca,
aunque en Ledn le dard mayor monumentalidad y le incorpo-
rard un zodiaco. El vacio dejado por estos escultores se pudo



llenar por un grupo de artistas procedentes de Compostela
que acometen la decoracién del claustro y que dejan ver su
vinculacién con la escultura antigua, si aceptamos las tesis de
Lacoste cuando les adscribe una serie de capiteles que se han
conservado en la catedral y en la jacetana iglesia de Santiago.

No obstante, recientemente Prado-Vilar (2010) ha for-
mulado novedosas cuestiones que creo deben ser tenidas muy
en cuenta, pudiendo aclarar ese 4mbito de trabajo que plan-
tea Lacoste sin documentar. Estamos hablando del que bau-
tiza como Maestro del Sétiro, un artista que tiene una clara
influencia de los sarc6fagos romanos, que se inspira en el re-
pertorio dionisfaco y que “logra crear una poética del cuerpo
revolucionaria para su época’. Este escultor se convierte, en
la primera década del siglo Xi1, en el autor de una propuesta
de vanguardia en la que, repensando las influencias romanas,
va a una concepcién pléstica que encuentra su principio ge-
nerador en la sinuosidad ondulante del s4tiro, su mejor obra.

De su trabajo pueden ser unos capiteles procedentes del
claustro catedralicio que se conservaron bajo la mesa de altar
del 4bside sur, hasta su traslado al Museo Diocesano. Son
el conocido como capitel del Satiro (que lo fecha en 1105-
1110) y otro decorado en las esquinas con figuras masculinas,
dos de ellas barbadas. Junto a ellos, estard el capitel conserva-
do en la iglesia de Santiago que remite al sarc6fago Badmin-
ton, conservado en el Museo Metropolitano de Nueva York,
que constituye una variante mas de la iconografia mostrando
el Triunfo de Dionisio y las Estaciones. Todos ellos parten
de "una interpretacién de la escultura antigua” y la escultura
presenta una clara y potente sensualidad, aunque como en el
caso del Satiro lo que pretenda es condenar la lujuria.

Ya en el reinado de Alfonso | el Batallador, en el segundo
cuarto del siglo xiI el escultor que estd trabajando en la corte
aragonesa se ve presionado por nuevos retos que le plantea
la creciente necesidad de dotar de imagen al dogma cristia-
no. La bisqueda de nuevos repertorios de modelos le lleva a
mirar la pintura mural, los trabajos en marfil y la miniatura,
que le provocan una fuerte estilizacién de la imagen y el
nacimiento de nuevas férmulas en la escultura roménica. Este
nuevo escultor es el que conocemos como Maestro de dofia
Sancha, pues trabajé la parte frontal de su sarcé6fago, la per-
sona que vuelve a colocar a la ciudad de Jaca en el centro de
las nuevas aportaciones de la escultura roménica hasta 1140.

Es claro que los vinculos estilisticos de este maestro hay
que situarlos en el entorno hispano-languedociano y saber
que ya no copia los modelos de la antigiiedad; que ha roto
con la pervivencia de los modelos romanos y que ahora saca
su inspiracién de la pintura o la eboraria, que le aportan la
gestualidad de sus figuras y el dinamismo de sus grupos.
Cuando este hombre estd en Jaca hay actividad especialmen-
te en la ciudad y en el monasterio de Santa Cruz de la Serés,
que se estd construyendo gracias a las donaciones que ha
hecho la condesa dofia Sancha al morir.

Este escultor es también conocido como Maestro de san
Sixto por haber sido el autor del notable capitel de la lonja
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meridional, pieza que se suma a otras obras como algunos ca-
piteles en Serds (en concreto, con el tema de la Anunciacién).
Evidentemente, se aleja de las concepciones romanas y hace
figuras de gesticulaciones expresivas, de caras mofletudas, de
pelo lacio y de vestiduras que pierden volumen y ganan en
elaboracién de sus plegados. Lacoste ha sefialado que no sa-
bemos si aprendié del Maestro de Jaca, pero esta relacionado
con el timpano de la portada occidental de Sainte-Marie de
Olorén —fechable hacia 1120—, aunque se aleja de ella por su
evolucién: mds volumen y agitacién pero menos elegancia.

Recientemente Garcfa Omedes (2010) ha descubierto
que, en tres de los cuatro grandes capiteles que rematan
los pilares cilindricos de la nave central, aparece la firma de
un maestro llamado Bernard, quizds un Bernardus que segtin
apuesta su descubridor pudo formar parte del grupo de can-
teros que van con el Maestro de Jaca, si no es el nombre del
propio jefe del taller.

La LoNjA MAYOR

La catedral, construida en el barrio eclesidstico de la
ciudad, muy cerca de la iglesia de San Pedro (derribada en
1841) que tuvo que pasar a denominarse San Pedro el Viejo,
fue dotada de dos accesos que provocaron el nacimiento de
otras tantas plazas. La puerta principal del templo se abre a la
actual plaza de San Pedro, a la que llegaba el camino jacobeo
que —a través del barrio del Burnao— entraba en la ciudad.
Al acercarse a la iglesia la imagen del edificio roménico es
fria, apoderdndose el macizo porche que constituye la Lonja
Mayor, la entrada oficial que fue construida para organizar
las grandes celebraciones cortesanas y religiosas del Reino
de Aragén.

Encima de este profundo pértico, cubierto con béveda
de cafién sostenida visualmente por unas cortas y gruesas
columnas con amplios arcos —apoyando en capiteles de
estilizacién vegetal muy acusada y simple— que lo abrian a
la plaza y en los que se colocaron rejas en 1781, se sitta la
torre campanario que sustituyé —al concluir el medievo— a
la espadafia primitiva, como vivienda del campanero de la
catedral que ya lo ocupa en el siglo xvi. Precisamente la torre
que vemos hoy es el resultado del arreglo de la vivienda de
este empleado catedralicio (1618) y la reforma de 1682, que
cerré las ventanas de la torre que caen a la plaza de San Pe-
dro, ademés de emplear la piedra “que se ha derribado de la
torre” para cerrar el arco de la Lonja Mayor. La dltima inter-
vencién es de 1882, obra del arquitecto Florencio Minente,
al construir —encima de los rehechos tres grandes arcos de las
campanas mayores entre las que estd "la de las Agonifas” de
1380— el cuerpo tltimo para las campanas menores, cuyos to-
ques fueron mecanizados en 1988. Con esta operacién perdia
lo que le podia quedar de su primitiva imagen.

Este pértico, para Torralba de factura bastante primiti-
va y pesada, estuvo abierto a los lados, hasta que se fueron
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ampliando los espacios catedralicios con la capilla de los
racioneros en la zona sur y la de la Trinidad en la zona norte.
Siendo el acceso principal a la catedral, y sin olvidar que
siempre ha jugado un papel clave en el recorrido espiritual
del templo, sabemos que fue pértico penitencial y que dio
escenario a esa religiosidad del rey Sancho Ramirez, muy
vinculada a las grandes escenografias como la del rito peni-
tencial del Miércoles de Ceniza o la reconciliacién del Jueves
Santo, sin olvidar que —como indica Moralejo, que fue quien

interpretd esta portada (1977)— "los penitentes podian, inclu-
so, permanecer allf toda la cuaresma”.

En este espacio, visible para los habitantes de la ciudad,
los obispos o sus delegados (que tenfan reservado esta cere-
monia) acogian a los penitentes descalzos, antes de entrar en
la iglesia —incluso reptando por el suelo como manifestacién
suprema de penitencia— desde este profundo pértico concebi-
do como nértex. Silva ha sefialado que hay muchas similitudes
entre las propuestas de esta portada occidental y lo que era

Lonja Mayor y portada
occidental



el propio ritual penitencial y su texto. Los penitentes, dice el
ritual, que deben presentarse ante fores ecclesiae, sacco induti, nudis
pedibus, vultibus in terris prostratis (de la manera que curiosamente
se nos representa al pecador en el timpano, descalzo y vestido
con un saco, bajo el leén) y el mismo ritual hace especial hin-
capié en el venite que precede a la entrada de los penitentes en
el templo, una proclama que inspira ese “ven suplicando aqui”
(huc suplicando veni) de la inscripcién de la moldura inferior del
timpano. La intensidad religiosa del ritual es inmensa y a ella
la podemos recuperar en las iconografias de la portada, hasta
el cierre de la penitencia el dfa de Jueves Santo —cuarenta dfas
después— en el que los perdonados podian acceder de nuevo a
la Comunién. Si el simbolo de la Eucaristia era el pan, ese pan
con el que ha sido recompensado Daniel tras su penitencia, en
la escena del capitel del lado sur de la portada, era la imagen
del final del rito penitencial.

Estamos ante uno de los espacios més notables de la
catedral puesto que en él se construye todo un universo
de referencias para encumbrar al rey y proteger al reino.
Sus autores debieron ser los propios canénigos que residen
en la catedral, agustinianos que se caracterizaban por esa
pasién por la cultura y esa vinculacién a la accién pastoral
que les lleva a la cura animarum como tarea principal. La triple
dimensién sacramental (penitencial, bautismal y eucaristica)
de este pértico fue incorporada a la vida de la ciudad y ese
valor fue mantenido durante siglos, siempre apoyandose en
la profusién de letreros que explican la importancia de estar
preparados ante el momento de la muerte, con el alma pre-
parada y libre de pecados.

Eso es lo que sugiere la inscripcién que, bajo el tifmpano,
se labré en el dintel de la puerta y que nos transcribe esa pre-
ocupacién por la salvacién eterna, que veremos preside toda
la decoracién escultérica interior de esta catedral. Avisando
al peregrino que entra en el recinto de la Casa de Dios, se le
aconseja que 'si quieres vivir, ti que estds sujeto a la ley de
la muerte, ven aqui suplicante, renunciando a los alimentos
envenenados. Limpia tu corazén de vicios para que no pe-
rezcas de una segunda muerte” (VIVERE SI QVERIS QVI MORTIS
LEGE TENERIS, HUC SVPLICANDO VENI RENVENS FOMENTA VENERI,
COR VICIIS MUNDA, PEREAS NE MORTE SECUNDA), que es la muerte
eterna, la condenacién al fuego del infierno que atormentaba
a las gentes de esa época.

No obstante, hemos de comprender que como ha sefia-
lado con precisién Garcia Garcia (2011), el papel de estos
canénigos —los auténticos ideélogos de este proyecto— es
fundamental tanto en la configuracién de la escenificacién
de la ortodoxia en este espacio, planteada principalmente
para una cualificada élite culta, como en la explicacién del
mensaje en sermones que reforzarfa la memoria visual de
una poblacién iletrada. El conjunto funciona unitariamente
y tiene su punto de gestién en la gran portada que abre el
itinerario por la catedral, mostrando como referencia el mis-
terio trinitario, un claro modelo para el soberano roménico
que justifica toda la obra arquitecténica, que ya sefialamos

jaca /273

estaba "llamada a ser el escenario de todas las ceremonias de
la familia real”, sin olvidar que san Agustin suponia la maxima
referencia en materia trinitaria para la cristiandad occidental,
asunto reiterado por Océn Alonso al explicar cémo el Sermon
XVII del obispo de Hipona equipara el mal con la figura del
0s0 (ursus est diabolus). Ya en tiempos godos, el Liber Tudicorum
ponia en manos de la Trinidad el buen funcionamiento de la
monarquia y su porvenir.

Ya se ha sefialado que la portada que se abre al poniente,
estructura sencilla y tradicional pero dotada de gran elegan-
cia, estd presidida por el timpano —realizado en méarmol—
que se presenta sin dintel, enmarcado por arquivoltas que
descansan alternativamente sobre pilastras de escaso resalte
y sobre cuatro columnas con basas y capiteles, dos a cada
lado, enmarcando el friso de ajedrezado jaqués la arquivolta
exterior. Considerado como una de las obras maestras de
la escultura romdnica y siendo objeto de muiltiples estudios
desde finales del siglo XX, se debe situar en torno al afio 1100
y contemporéneo al cierre de la cabecera del templo o quizés
un poco antes, en la tltima década del siglo xI, segtin Garcia
Garcia (2010).

El centro de todo él estd en la inscripcién que lo cir-
cunda, reforzando la novedosa dimensién trinitaria y poten-
ciando la solucién otorgada al monograma central, (+ HAC
IN SCVLPTVRA LECTOR SIC NOSCERE CVRA / P. PATER. A. GENITVS.
DVPLEX EST SP(iritu)S ALMVS / HII TRES IVRE QVIDEM DOMINVS SVNT
VNVS ET IDEM). En ella se explica que “En esta escultura, lector,
debes interpretar lo siguiente: P es el Padre, A el Engendrado
(de) doble (naturaleza), S el Espiritu vivificante. Estos tres
son en verdad por derecho propio un Gnico y mismo Sefior”.
Favreau (2010) ha dado a conocer que estos versos explicati-
vos del crismén jacetano se inspiran en un poema carolingio
de Milon de Saint Amand (1872), en el que el clérigo —tras
identificar a las personas con unas letras— construye la pala-
bra PAX, simil trinitario que estd presente también en este
crismén. Recientemente Javier del Hoyo Calleja (2000) ha
publicado unas notas referentes a una nueva lectura de la
inscripcién que rodea el crismén desde el punto de vista
epigréfico y lingiiistico.

El texto, una inscripcién en letra capital cuadrada, es-
crita en latin con caracteres latinos, estd redactada en tres
hexdmetros dactilicos con rima leonina, comenzando en la
parte superior con una cruz desde la que debe ser leida en el
sentido de las agujas del reloj. Cuando introduce algtin cam-
bio en la lectura —la no referencia al Espiritu Santo (sanctus)
sino al Espiritu vivificante (almus)— destaca que, aunque la
ejecucién estd hecha en scriptio continua (lo cual ha originado
mas de una confusion en la lectura e interpretacion), presenta
signos de interpuncién en forma de dos puntos para separar
los hexdmetros de esta manera:

HAC IN SCULPTVRA, LECTOR, SIC NOSCERE CURA:
PE PATER, A GENITUS DVPLEX, EST SPIRITVS ALMVS.
Hil TRES IURE QVIDEM DOMINUS SVNT UNVS ET [DEM.
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Ttmpano de la portada occidental

En esta teofania velada —alejada de la vision ad faciem de la
divinidad— el circulo se divide en ocho partes simbolizando
la eternidad, dentro de las cuales se sitian ocho margaritas
—de diez pétalos cada una— que nos hablan del parafso. A
ambos lados del simbolo de la Trinidad, se nos presentan dos
relieves con leones —en los que se podia sugerir el recuerdo
al propio monarca— que son el simbolo de Cristo. El del lado
derecho, que tiene bajo sus garras a un oso y un basilisco
(simbolos del mal), representa al leén vencedor de la muerte
y tiene sobre él una inscripcién que aclara que destruye el
imperio de la muerte (IMPERIVM MORTIS / CONCVLCANS EST LEO
FORTIS), pues “el poderoso leén aplasta al imperio de la muer-
te”. A la izquierda se sitda la figura del leén protegiendo al
pecador arrepentido (vestido como uno de esos penitentes
que se congregaban en este pértico), ejerciendo su miseri-
cordia, pues dice la inscripcién que “el leén sabe perdonar
al cafdo y Cristo a quien le implora” (PARCERE STERNENTI / LEO
SCIT XTVSQUE PETENTI).

No puede comprenderse esta portada monumental sin
las inscripciones y sin el ornato que presentan los capiteles
que se incorporan a ella, en los cuales se ofrecen iméagenes
veterotestamentarias que estan protagonizadas por tres ﬁgu—
ras clave: Daniel en el lado derecho y Moisés y Aarén en el
izquierdo. Si comenzamos la lectura por nuestra izquierda el
primer capitel muestra dos personajes, de vestidos cldsicos
portando un bloque cuadrado, en animada conversacién.
Aunque no falta quien localiza aqui al propio constructor de
la catedral (se referfan al personaje que aparece con una vara
en su mano), en realidad se trata de Moisés acompafiado de
Aarén sosteniendo el Decélogo. El segundo se resuelve con
decoracién vegetal en dos niveles y con una base de palme-
tas, todo ello con una talla delicada y de mucha calidad. En
la zona derecha, en el lado sur de la portada nos ofrece el
escultor un ciclo completo que se narra en dos capiteles y que
trata del episodio de Daniel en el foso de los leones (junto a

su pierna izquierda estan las dos cabecitas de los animales),
alimentado por el profeta Habacuc —con un elemento en
sugerencia de pan circular que ya hemos visto se vincula con
la Eucaristia y el Jueves Santo— después de que el dngel le
ordenara alimentarlo e incluso agarrandole de los pelos lo
transportara ante €.

El capitel del extremo sur de la portada recoge la escena
de Daniel desenmascarando a unos sacerdotes que custo-
diaban una deidad, en forma de serpiente, que aseguraban
consumfa las ofrendas por la noche. El conjunto de las ico-
nograffas de los capiteles jaqueses nos habla de un problema
importante: la condena o no de las imdgenes sagradas, par-
tiendo del rechazo mosaico a las imdgenes formulado en los
pasajes del Exodo. Por ello, Francisco de Asis Garcfa (2010)
ha concluido que "tales pasajes del Antiguo Testamento se
cuentan entre aquellos que mejor ejemplifican la censura
biblica de las imagenes, y pueden ponerse en relacién con
las reticencias a una figuracién antropomorfa de la divinidad
que pudieron influir en la eleccién del crismén para plasmar
el misterio trinitario”.

Para concluir la comprensién de este espacio, uno de los
mas importantes y con mayor significado de la catedral, es
bueno sefalar que la llamada “divisa trinitaria del timpano”
cumplié el papel de asegurar la victoria cristiana sobre los
paganos, en este caso sobre el [slam. Esta cuestién nos permite
acercarnos al debate cronolégico de su construccién, sobre el
cual hay un acuerdo de ubicarlo en el entorno del afio 1100.
Ahora bien, las razones que inspiran el programa trinitario
como simbolo del poder y del prestigio del rey de Aragén nos
llevan a las fechas en las que se recuperan las relaciones entre
la monarqufa aragonesa y el papado romano, en 1088-1089, al
momento en el que los ejércitos aragoneses preparan el defini-
tivo asalto a la llanura en la década de 1090, una cruzada que
el aragonés ensaya y que es muy querida para el papa Urbano
I que, en 1095, predica la cruzada a los Santos Lugares.
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Capitel de Moisés y Aaron Capitel de Moisés y Aarén

Capitel de Daniel Capitel de personajes con serpientes
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La intervencién mas importante que se ha realizado
en este nartex tuvo lugar a finales del siglo xvi, cuando se
decide ponerle rejas e intentar solucionar el deterioro que
padecfa. Su mal estado provocé que algunos maestros de
obras consultados por el cabildo propusieran su demolicién,
propuesta que desecharon los canénigos encargando su arre-
glo en el verano de 1783 al maestro de obras de la catedral,
Agustin Catalinete, que es a quien debemos la idea de que no
se derribe. En esa ocasién, las obras de consolidacién con-
cluyeron con su pintura imitando marmoles, blanqueando los
capiteles “con algunas venas de color de perla y sus filetes de
marmol de Tortosa”, y dorando las lineas del crismén dejan-
do el resto al natural.

LA LONJA MERIDIONAL O “CHica"

El otro acceso de la catedral, mediando el muro de la
Epistola, se abre a la plaza medieval del Mercado (actualmen-
te porticada con edificios de finales del siglo xv y principios
del xvi1) por lo que —al lado derecho de su puerta— conserva
el molde y medida de la vara jaquesa que garantizaba la
exactitud de las mediciones del mercado. Esta vara tiene aire
goticista que coincide con el entorno de 1200, con una feria

consolidada después de que Pedro Il —en el afio 1197— con-
cediera el derecho de celebrar mercado en la ciudad. Esta
puerta meridional, conocida como de Santa Orosia, estd pro-
tegida por la lonja pequefia, que es el resultado de la reforma
para preservar de las inclemencias del invierno a la primitiva
puerta romdnica. Se realizé a principios del siglo Xvil cuando
se hacen las obras del claustro, de cuya desaparecida ala norte
parecen proceder algunos de los siete capiteles que sostienen
el tejado de la lonjeta. Este pértico sabemos que estd en obras
en 1600 —en junio se adereza la cubierta de la lonja pequefia,
segtin el Cuaderno de Sacristia— y que acabé recibiendo algunos
capiteles del ala norte del claustro, derribada antes de 1620
como documenté en 1987.

Para hacernos idea de esta portada meridional en el mo-
mento de su construccién, a principios del siglo Xi1, hay que
reparar en el fragmento de una figura de san Pedro Apéstol,
titular de la iglesia y protector de la monarquia de Sancho
Ramirez, que estd en la zona derecha de esta portada. Es muy
posible que, en la zona izquierda, completara el discurso la
imagen de Santiago Apdstol que bendecia a los peregrinos
que salfan de la catedral por esta puerta, rumbo a la iglesia
jacetana de Santiago. En esta linea, sefialar que procedente
de esta portada sur se conserva en la sacristia catedralicia un
bloque rectangular de piedra en el que se ha tallado una ima-

Lonja “Chica”



gen estante con un libro en su mano izquierda y que debi6 de
integrarse empotrado en el muro de la portada, cuyo timpano
centra actualmente un moderno relieve que muestra la tiara
papal con las llaves de san Pedro.

Ese escudo estd flanqueado por dos pequefios timpanos
—girados para apoyar su base en el relieve central- que encie-
rran representaciones de un leén y un toro, representando a
san Marcos y a san Lucas, faltindonos dos piezas para tener
completo el tetramorfos que escoltaria la l6gica representa-
cion de Cristo en una Majestas Domini, tal y como sugiere la
reconstruccién que de esa zona del muro meridional hace
Moralejo Alvarez (1979), quien sugiere que la original dis-
posicién de los evangelistas habia hecho escuela en el vecino
Bearn, sin olvidar que la idea de enmarcar el timpano con dos
grandes figuras protagonizé otras portadas del camino como
la de Saint-Sernin de Toulouse y la del Cordero de San Isido-
ro de Ledn, en este caso mas monumental y con un programa
iconogréfico mas ambicioso. Se ha sefialado que esta portada
representa el ejemplo peninsular de la entrada de un modo
de plantear la portada que se habia ensayado “en la Porte des
Comtes de Saint-Sernin de Toulouse, con dos santos en las
enjutas flanqueando el timpano”.

El timpano, sobre un dintel moderno, estd rodeado por
una decoracién a base de palmetas —inscritas en 16bulos—
iguales a las que podemos ver decorando los dbacos en la
ventana del 4dbside meridional. La arquivolta interior de la
puerta apoya en dos importantes capiteles, obra del Maestro
de Jaca, en los que se nos presentan aquellos momentos de la
Historia Sagrada en los que un dngel evita la muerte de Isaac
(en el capitel de la derecha que presenta los clasicos “pitones
jaqueses” estriados de este maestro) y la de los israelitas (en
el de la izquierda), representando aqui al mensajero de Dios
deteniendo a Balaham, adivino de Mesopotamia, montado en
su burra cuando iba a luchar contra el pueblo de Israel (Niime-
ros, 22, 21-36) mandado por el rey moabita Balac. Estos dos
capiteles tienen marcada influencia clésica y se considera que
la figura de Isaac es, segin Gaillard, “el desnudo més extraor-
dinario que se conoce en la escultura roménica”.

La contemplacién del capitel con la imagen de Isaac nos
recuerda mucho la espiritualidad que el rey Sancho Ramirez
plasmaba no sélo en su vida diaria, sino también en sus do-
cumentos. En 1093, cuando ofrece a su hijo Ramiro —afios
después Ramiro Il el Monje— al monasterio de San Ponce
de Tomeras para que profese como monje benedictino, lo
hace “con la misma devocién y fidelidad con la que presenté
Abraham a su hijo Isaac a Dios”, en la esperanza de que todas
esas donaciones al Sefior le permitan a €l llegar “a las alegrfas
del verde paraiso” puesto que “la limosna libera el alma de
la muerte y apaga el pecado como el agua extirpa el fuego”.

Del mismo Maestro de Jaca es otro de los capiteles
que se podian ver en la esquina de esta lonja, hasta que fue
sustituido por una copia y trasladado al Museo Diocesano
en 2011, y que pudiera proceder del antiguo coro que se
derriba en 1514 y no del claustro como la mayoria. Este
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capitel —analizado con mds detalle en el apartado dedicado
al Museo Diocesano— representa al rey David como salmista,
acompafiado de once musicos que hacen sonar otros tantos
instrumentos. El monarca estd sentado en una silla curul de
tijera, cuyos tramos superiores o montantes terminan en
forma de cabezas de leén y las inferiores adoptan forma de
patas o garras, al modo de la famosa silla de san Ramén de
Roda de Isabena, fechable a principios del siglo XiI, tocando
una vihuela de arco sostenida sobre la rodilla izquierda que
hace sonar con el arco que maneja con la mano derecha. Este
capitel ha protagonizado una propuesta de Garcia Omedes
(2011b), que lo hace formar parte de un parteluz que supone
pudo estar en la portada occidental, sosteniendo el timpano
del crismén trinitario, aunque Garcia Garcia apunta que bien
pudiera estar ese parteluz en la portada meridional.

Otro de los capiteles a destacar de la Lonja Chica es el
que esta en la columna oriental del acceso exterior, inmediato
a la reja que cierra el espacio, narrando la vida y muerte del
papa griego san Sixto II, que vivié en tiempos de la persecu-
cién de Valeriano y que tuvo como didcono al oscense san
Lorenzo que recibié el encargo de salvar los bienes de la
iglesia romana para darles el uso cristiano de la caridad.

La singularidad de este capitel, que estd considerado co-
mo el pionero de su iconograffa peninsular, es presentar una

Portada sur
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Capitel de Balabam

Capitel de san Sixto y san Lorenzo

visién de la passio laurentina con las escenas claves. El papa
Sixto Il —con un libro en la mano— estd bendiciendo y enco-
mendando al santo la salvaguarda de los tesoros de la Iglesia
y su compromiso de hacerlos servir para el socorro de los des-
favorecidos. El didcono Lorenzo, apoyando su mano derecha
en la cruz, hace entrega de un objeto envuelto que simboliza
el tesoro de la iglesia como podemos ver en otros lugares, por
ejemplo en las pinturas del templo francés de san Nicolds de
Nogaro donde una mujer porta la bolsa. La escena en la que
san Lorenzo es conducido ante Valeriano para recibir el mar-
tirio, cierra la secuencia que debié de servir de ejemplo para
los canénigos jaqueses que estaban inmersos en las empresas
asistenciales que puso en marcha el obispo Garcia, la Casa de

Capitel del sacrificio de Isaac

Capitel con personaje sujetando a dos aves

Detalle del capitel con el sacrificio de Isaac

Capitel de temdtica vegetal

la Limosna catedralicia en la que se acogfa y alimentaban a
los peregrinos y menesterosos que llegaban a Jaca. Para ellos
serfa una buena referencia en su meditacién sobre el valor del
martirio o la obediencia debida al papado, asunto éste nota-
ble en un reino en el que se estaba produciendo esa sumisién
a Roma y a un papa —origen del ministerio diaconal que se
impone a san Lorenzo— que luchaba contra las investiduras
laicas y los nombramientos presionados por los reyes, tal
como ocurrié con el del propio obispo Garcia de Jaca.

Ya fueron Canellas y San Vicente (1971) los que apun-
taron acertadamente que este capitel procedfa del primitivo
coro de los canénigos (que se desmonté en el siglo xvi) y que
estaba hacia la parte de los pies de la nave central. El jacetano



Pedro Villacampa explica que este coro fue deshecho el afio
1514 para iniciar el traslado de sus piezas a otras partes del
templo. Desaparecia asi el “coro antiguo de la Seo de Jaca,
que estaba en medio” de la nave central sobre arcadas de doce
palmos de altura

La importancia de la presencia de esta devocién, en
un capitel jacetano de principios del siglo XII, nos recuerda
la tradicién que explica cémo san Lorenzo envié el Santo
Grial, la copa de la Ultima Cena, a Huesca para que fue-
ra escondido. De allf, al romperse las relaciones con los
musulmanes, los mozarabes oscenses lo llevan al Pirineo y
va siendo custodiado por el obispo aragonés a lo largo del
siglo XI —en varios lugares entre los que posiblemente estaria
Jaca— hasta que se deposite en el monasterio de San Juan de
la Pefia de donde saldrd para ser llevado al palacio real de
Zaragoza por orden de Martin el Humano, en el afio 1399.
En la consagracién de la iglesia de este monasterio (1094)
se pusieron en su altar varias reliquias, entre las que habfa
algunas de san Lorenzo.

Este magnifico capitel es obra del segundo gran escultor
que trabaja —a principios del siglo xil— en la catedral: el cono-
cido como maestro de san Sixto, aunque en realidad hay que
denominarlo como Maestro de dofia Sancha pues es el autor
del sarcéfago de la poderosa infanta aragonesa, hecho por
iniciativa de Pedro | que la consideraba como la madre que
no tuvo. El escultor se encuentra profundamente vinculado
con el entorno hispano-languedociano, ya no pertenece a
la generacién que gusta de copiar modelos romanos porque
es un artista que busca sus modelos en otros espacios artis-
ticos (murales, manuscritos, eboraria) que le llevan a mover
los grupos con dinamismo y las personas con una marcada
gestualidad, que, segtiin Garcfa Garcfa, nos llega a recordar
gestos vistos en las pinturas de Bagiiés

Completan el conjunto escultérico unos capiteles que
presentan imagenes de hombres sosteniendo grandes aves
con las alas desplegadas, y otros que ofrecen elementos ve-
getales.

LoS ABSIDES

Saliendo de la plaza del Mercado, hacia el Este, nos
encontramos con los 4bsides y las edificaciones que se
levantaron en el terreno que ocupaba el antiguo espacio
del cementerio catedralicio, actualmente en un proceso de
urbanizacién que hard visibles las fabricas absidiales. De los
tres 4bsides que se plantean en el proyecto sélo nos queda
el meridional, pues los otros dos fueron total o parcialmente
destruidos. El dbside norte —que ha recuperado su volumen
en una discutible actuacién reciente— sufrié la edificacién
de la Sacristia en 1562, y el central se derrib6é en 1790 para
ampliar el presbiterio y decidir traer a este lugar el coro de la
catedral, que estaba ubicado en medio de la nave. La nueva
ampliacién concluyé en 1793 con la ejecucién de las pinturas
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Sillar del dbside central con el signo de Piscis

Sillar del dbside central con el signo de Tauro

al fresco realizadas por el cartujo Bayeu con representaciones
de la Trinidad, la Gloria y de la vida de san Pedro.

En esta reconstrucciéon del dbside central dieciochesco
se emplearon materiales procedentes del derribado muro ab-
sidial y se recolocaran algunos canecillos en la nueva cornisa.
Garcia Omedes (2012a) ha documentado gréficamente una
serie de sillares que presentan signos zodiacales (Sagitario,
Acuario, Tauro y Piscis), sin duda de los reutilizados, colo-
cados unas hiladas al sur del arranque del 6culo central. No
es extrafio que la catedral tuviera un zodiaco, puesto que as{
ocurre en la portada del Cordero de San Isidoro de Leén o
en la de las Platerfas de Santiago, aunque es muy complicado
poder ubicarlo en el edificio roméanico por lo que se han pro-
puesto la puerta meridional o incluso los espacios existentes
entre los canecillos, a modo de metopas.

En un acercamiento general, interesa la valoracién de
Galtier Marti (2004) sefialando que los 4bsides recibieron
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Canecillo del dbside central

Detalle del dbside sur

al exterior series de molduras con ajedrezados y columnas
adosadas, que estructuran el desarrollo vertical en varios re-
gistros, mientras que el tejaroz se ennoblecié con canecillos
y las ventanas con columnas acodilladas sobre las que voltean
moldurados arcos. Esta decoracién de los dbsides hay que
reiterar que se enriquece con una cornisa con modillones de
sofitos y metopas, que nos recuerdan modelos del centro de
Francia y especialmente la torre-porche de la colegiata de
San Hilario de Poitiers, aunque —para Durliat (1993)— en Jaca
los trabajos son obra de un escultor més refinado.

Entre los modillones del lado sudeste del dbside central
hay uno excepcional que nos presenta a un angel, saliendo
entre nubes y blandiendo una cruz, que Moralejé vinculé (ya
en 1973) con la mesa del altar de Saint-Sernin de Toulouse,
consagrada por el papa Urbano Il el 24 de mayo de 1096,
que fue realizada y firmada por el escultor Bernardo Gilduin.
El altar de mérmol, con relieves de dngeles, aves y motivos
vegetales, estd presente en este modillén que nos confirma
las importantes conexiones de Jaca y Toulouse, a finales del
siglo XI.

El 4bside que se ha conservado integro es el meridional,
el de la Epistola, y en él se encuentran integrados los dos ele-
mentos que se consideran como base del lenguaje arquitecto-
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Canecillos del dbside central

Canccillos y metopas del dbside sur

nico jaqués: el ajedrezado, que discurre en forma de imposta,
y las bolas que se hacen presentes en los apoyos interiores.
Lo que es conocido como “ajedrezado jaqués” es la Gnica de-
coracién escultérica anicénica realmente representativa del
mundo romdnico, siendo gestado en el 4mbito languedociano
para desarrollarse posteriormente en la peninsula ibérica y
alcanzar su mayor difusién desde el territorio aragonés, como
ha demostrado Sgrigna recientemente.

Decorado y quizés disefiado por el Maestro de Jaca, este
dbside se estructura en tres niveles horizontales separados por
una imposta con los tacos o billetes del ajedrezado que reco-
rre el dbside por debajo de la ventana, continuando més arriba
por la linea del 4baco y cerrando por el alero del tejado sopor-
tado por los canecillos. Y tres zonas presenta el 4bside tam-
bién en su desarrollo vertical. Apoyada en la lesena que queda
integra —la otra aparece reducida quizds como consecuencia
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de la obra del nuevo abside central— se levanta una columna
adosada con su basa atica, el fuste liso y el capitel corintio, que
llega hasta el alero del mismo, marcando un elemento vertical
que se corresponderfa con otro similar al otro lado y que da
unidad y esbeltez al cuerpo absidial. Lacarra Ducay escribe
que esta columna adosada “testimonia el descubrimiento del
lenguaje arquitecténico cldsico por los artistas cortesanos del
Alto Aragén en la segunda mitad del siglo x1".

No falta quien sefiala que, este cambio de lesena a co-
lumna, obedece a un cambio de criterio constructivo que po-
dria responder a que la catedral se comenzé con un esquema
edificativo de tipo lombardo para continuar finalmente con
el estilo roménico pleno; puesto que en San Isidoro de Leén
o en San Martin de Frémista arrancan las columnas desde el
basamento inferior. Ademés, no puede ocultarse que contem-
plando el 4bside conservado se puede detectar el clasicismo
del lenguaje arquitecténico de los artistas de la corte del rey
Sancho Ramirez, muy emparentado con otros edificios del
Camino de Santiago ubicados en Leén y Frémista.

ErL CrLausTtrO

Un espacio importante es el claustro grande de la cate-
dral (no hay que olvidar que tuvo un segundo claustro més al
Norte mantenido en el Xxvil como solarium de los canénigos)
que ha sido utilizado para ubicar en €l las colecciones y
exposiciones del Museo Diocesano de Jaca. Desde el jardin
de plantas medievales que se ha construido en su interior, se
puede contemplar la fachada norte de la catedral, en la que
destacan los cuatro amplios ventanales debajo de la primitiva
cornisa —sustentada por canecillos— que se conservé en el
muro cuando se recrecié para levantar la béveda de cruceria
actual. El transepto, destacando su gran ventanal, lo vemos en
su lado norte, sin sobresalir de la linea de fachada y ajustado
a la planta de cruz latina.

Sin duda, estamos ante la zona més original de la catedral
y Durliat (1990) ya escribié que en ella estaban los capiteles
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mas antiguos del templo. Destacando lo més significativo, en
el primer ventanal de esta nave del Evangelio nos encontra-
mos con un capitel con motivos vegetales y —en su —abaco—
sendas figuras de felinos. Conforme nos acercamos a los pies
del templo, alejdndonos de la cabecera, los ventanales estan
menos elaborados y menos trabajados, puesto que los tltimos
ni tienen columnas ni siquiera baquetén decorativo.

El claustro principal de Jaca fue comenzado a edificar en
el dltimo tercio del siglo X1, como espacio indispensable para
ordenar la vida regular de los canénigos agustinianos que el
obispo Garcfa de Jaca habfa establecido en la catedral. Durdn
Gudiol considera que el claustro y la sala capitular pudieron
construirse entre 1110 y 1130, momento en el que hay unas
buenas relaciones del rey Alfonso [ con el obispo Esteban de
Huesca y Jaca.

La planta rectangular de este espacio estaba constituida
por un amplio jardin interior rodeado de cuatro galerfas,
cubiertas con madera, a las que se abrian los accesos que
llevaban a la propia catedral —en la crujfa sur—, al palacio
del obispo —en la crujia oeste— y a las demdas dependencias
capitulares. Una de ellas era la Sala Capitular —abierta en la
zona oriental— de la que queda la portada con cuatro capite-
les que siguen el estilo de la escuela hispano-languedociana,
posterior a 1100, y que para Lacarra certifican el internacio-
nalismo del arte jaqués. Hay un interesante capitel en el que
volvemos a encontrarnos con la omnipresente serpiente, en
este caso sobre el cuello y torso de una persona con cldmide
que conversa con otra y a la que no le asustan las fauces de
los leones que enmarcan la escena. Sobre la escena de los dos
justos, que no temen a nada, el dbaco nos ofrece una extrafia
decoracién con rostros diabdlicos que se repite en San Pedro
de Loarre o en una arquivolta de la portada de San Pedro el
Viejo de Huesca, como sefiala Garcfa Omedes al inventariar
las representaciones de serpientes en la catedral.

Debia de ser notable el conjunto claustral, sobre todo
por esa decoracién esculpida que portaban los capiteles que
recibfan arcos de medio punto y descansaban en “sesenta
columnas” como nos explica un documento de 1555, al que
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avala un plano contempordneo, publicado por Juan Francisco
Aznérez en 1961. En ese proceso diocesano se hace referen-
cia al claustro posterior —sin interés y bajomedieval—y a “otro
grande, con columnas y capiteles en los que se ven grabadas
figuras de aves que vuelan por los cielos, de reptiles y anima-
les que andan por la tierra y de peces que surcan el profundo
de los mares. Claustro conservado a costa de grandes gastos
y dispendios”.

En ese conjunto decorativo, a finales del siglo xvi, se
podria ver lo que habia producido el trabajo del quehacer de
los talleres de escultura jaqueses (primero el del "Maestro de
Jaca" y luego el del bautizado como “Maestro de dofia San-
cha"), asi como comprobar que su deterioro era notable, pro-
ducido por la pérdida de interés a partir de la secularizacién
del cabildo —cada vez menos atado a los espacios catedrali-
cios de oracién— hasta convertirse en lo que entonces se co-
nocia como "ruinosos claustros”. Esta fue la razén por la que
acab6 imponiéndose la necesidad de su derribo (realizado
entre 1615y 1693) y el I6gico reaprovechamiento de algunos
de sus capiteles para la obra del pértico meridional, e incluso
para decorar otras zonas de la catedral. Entre los afios 1618
y 1622 se cayeron importantes trozos del claustro grande,

Galeria del lado norte vista desde ¢l claustro

obligando al final a desescombrar su galerfa norte, al mismo
tiempo que Juan Senaut va deshaciendo sus tejados y pilares.
Afio tras afio se van haciendo obras y se acometen arreglos
importantes (incluso en 1635 para el claustro pequefio) que
no evitan que se tengan que desmontar los arcos de la galeria
oriental en 1679 y se reforme su zona sur entre 1695 y 1698,
trabajando el cantero Torres como he documentado. En ese
mismo momento, es cuando se acomete una obra de reforma
y reconstruccién en el claustro mayor, se cierra la primitiva
puerta y se abre la actual por la que ya puede pasar la Custo-
dia procesional, sin los problemas que generaba la estrechez
de la antigua puerta.

Se ha planteado Moralejo Alvarez (1979) la actuacién
del conocido como Maestro de dofia Sancha en este claustro
jaqués a partir de la existencia del famoso capitel que repre-
senta la Huida a Egipto (actualmente en el propio Museo
diocesano y muy alterado por la policromia barroca) y de
otros procedentes de la coleccién de don Juan Lacasa. Su
temdtica —la Anunciacién, la Natividad, el Aviso a José o
la Huida a Egipto— nos permite suponer la existencia de un
ciclo dedicado a representar la Infancia de Cristo y que seria
esculpido en el primer tercio del siglo xiI. La intervencién de
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Interior de la galeria oriental con el acceso a la Sala Capitular, antes de su dltima remodelacion

este taller completarfa la obra iniciada en los Gltimos afios del
siglo X1, entonces controlada por el primer maestro jaqués.

Repartidos por la catedral y por la ciudad se encuentran
una serie de capiteles procedentes del claustro, ademas del
citado en casa de la familia Lacasa. En la calle del Arco hay
dos columnas salomdénicas con cuatro capiteles, dos de los
cuales se han colocado invertidos como si fueran basas, que
cumplen funcién arquitecténica al sostener la escalera. En la
calle Echegaray nos encontramos con un fuste apoyado en un
capitel con decoracién vegetal y sosteniendo otro historiado
que ofrece una escena de la Natividad de Cristo. Como ya
se ha indicado, a este escultor hay que adscribir los trabajos
de dos capiteles que se custodiaron en la capilla del Pilar y
hoy estan en el Museo Diocesano, més el capitel conservado
en la iglesia de Santiago que remite al sarc6fago Badminton,
conservado en el Museo Metropolitano de Nueva York, con-
firmando para Simon (1994) la relacién de estas obras con la
estatuaria antigua funeraria.

Es oportuno recordar algunas cuestiones generales ya
sefialadas en la introduccién de esta monograffa, al acometer
la tarea de estudiar algunas piezas sueltas. Especialmente

cuando hacemos mencién de uno de los capiteles, decorado
en las esquinas con figuras masculinas, y cuando tratamos
del importante capitel del sitiro, presentado en un escorzo
que lo saca de la cesta del capitel y acentta la sensacién de
movimiento, con un magnifico tratamiento anatémico del
desnudo. Ocafia lo vincula al hacer del Maestro Esteban,
que esta por Pamplona a principios de siglo empefiado en las
esculturas de la catedral al igual que el capitel conservado en
la iglesia de Santiago, en el que indica Garcia Omedes que
"los detalles de la delicada decoracién, las volutas o las caras
y ojos de las figuras no dejan lugar a dudas”. Por su parte,
Lacoste (1993) explica que en los tltimos afios de actividad
del Maestro de Jaca trabajan en el claustro catedralicio una
serie de escultores, posiblemente venidos de Santiago de
Compostela, a los que hay que vincular ciertos capiteles (al-
gunos de los ubicados en el 4bside sur, el vinculado a la pila
de agua bendita en la iglesia jaquesa de Santiago y uno de la
sala capitular) que también parten de “una interpretacién de
la escultura antigua”. Frente a estas tesis, expuestas con argu-
mentos poco convincentes, Prado-Vilar (2010) apuesta por el
Maestro del Satiro que, a principios del siglo xiI, es un autor
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de vanguardia que ha intelectualizado las influencias romanas
y apuesta por la curiosa concepcién plastica que encuentra
su principio generador en la sinuosidad ondulante del sitiro.

EL INTERIOR DE LA CATEDRAL

Al acceder al espacio sagrado de la catedral, declarada
Monumento Nacional el 3 de junio de 1931, podemos dis-
frutar de una vista general del espacio romanico que sélo se
rompe con los pulpitos, en madera dorada y policromada,
construidos a principios del siglo xvii (1717) para escenificar
las disputas barrocas que mantenfan los oradores sagrados

desde ellos, disfrutando de esos tornavoces que ampliaban el
volumen de la voz, coronados por la imagen de la Fe en el
del lado del Evangelio y por la de la Justicia en la Epistola.

Hemos visto que la catedral responde a lo que es el
tipico edificio romdnico ordenado en una planta basilical
de tres naves, estructuradas con cinco tramos y cerradas por
una cabecera triple, con dbsides de planta semicircular que
el arquitecto quiso separarlos de las naves con unos tramos
abiertos a un transepto no acusado en planta pero si visible
en alzado. Las naves del templo estin separadas por unos
arcos de medio punto doblados, idénticos a los cuatro tora-
les del crucero, que comunican con el presbiterio y con el
transepto respectivamente. Estd claro que en sus comienzos
el arquitecto que acomete la obra jaquesa es fiel al modelo
de las basilicas paleocristianas, cubiertas con madera, en uso
todavia en la Roma que ha visitado Sancho Ramirez en 1068.

Como ya se indicaba al hablar de las etapas constructi-
vas, se adoptaron unos soportes muy simples que ademas se
alternaron con columnas exentas (a modo de columna gigante
con capitel corintio) y pilares compuestos, con pilastras y co-
lumnas adosadas, como habia sefialado Lambert, en 1942, al
estudiar la alternancia de soportes en las iglesias de planta ba-
silical. Es importante recordar que el examen de estos soportes
permiten desvelar algunas irregularidades que corresponde-
rian a titubeos y a interrupciones, que de todo ello ha habido
en Jaca. Esta claro que hablamos de un segundo arquitecto
que es un hombre culto y preparado, pero que continta la
labor de otro, puesto que hay falta de sintonfa entre muros y
pilares. Junto a ello, la ausencia de contrafuertes —que sélo se
ven en la zona occidental— nos confirma en la idea de que no
se pens6 abovedarla con piedra, por lo menos en la central, y
nos hacen recordar templos pioneros como Leire o Fromista.
[Riguez planted, al restaurar las cubiertas de las naves laterales,
que quizds tuvieron unas bévedas de arista anteriores a las ac-
tuales del siglo xvI. La mds curiosa noticia que tenemos de ello
nos la da Pedro Villacampa —en su Memoria verdadera de las cosas
pasadas para consolacién de los presentes y venideros— cuando informa
que hacia 1440 “en un dia se cremé toda la seo, que todo era
de fusta”, es decir de cubierta de madera.

La cabecera del templo es uno de los espacios més
atractivos, a pesar de que la reforma del dbside central
rompié las proporciones de esta zona recreciéndolo en
profundidad. Durliat ha sefialado que esta cabecera se en-
cuentra “estrechamente relacionada con un cierto ndmero
de iglesias construidas a lo largo del siglo xI por comunida-
des monésticas o candnicas de Catalufa”, aunque no quiere
reconocerlas como modelos propiamente dichos de esta
basilica. Y por otra parte, toda la zona se va construyendo
arménicamente en torno a la béveda semiesférica sobre
trompas abocinadas que juega el papel “de coronamiento
del conjunto” y en las que unas repisas ofrecen los simbolos
de los cuatro evangelistas, circunstancia que nos habla de
cémo se plantearon sugerir a los fieles la representacién de
la béveda celeste en la ctpula.
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Interior de los dbsides
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Esta cubierta, el cimborrio octogonal, fue construida a
finales del siglo x1 y nos recuerda técnicas constructivas de
origen musulmdn con sus cuatro arcos cruzados, de perfil
rectangular, volteados desde el centro de cada lado del octé-
gono con una clara conexién con la tradicién mozarabe exis-
tente en estas tierras pirenaicas. Lacarra ha sefialado que no
estd lejos de otras obras localizadas en el Camino de Santia-
go: en el palentino San Martin de Frémista, en el alavés San
Prudencio de Armentia o en el navarro monasterio de Irache.

Los dbsides se cubren de acuerdo con los sistemas en uso
en aquel momento. En las capillas absidales béveda de horno
y béveda de cafién para el tramo que las precede y los brazos
del crucero, quedando posiblemente las naves cubiertas con
madera (un tipo de cierre muy ligero que es que el se quemd
en el siglo xv). Hay una noticia de 1468 que nos permite
saber cémo se le obliga al sacristdn a reparar el “tejado del
cimborrio, de la torre, de las capillas de S. Pedro, de Santa
Marfa y San Joaquin, asi como los techos de la iglesia hasta
que se cubriesen con bévedas”.

En el siglo xvi1, cuando el crecimiento econémico produ-
cido por el comercio lo permite, se acometié la construccion
de las cubiertas laterales, con bévedas de crucerfa estrellada
que son trabajadas por Juan de Segura en el verano de 1520
y que, sin duda, enriquecen la imagen de una catedral en la
que se estan haciendo nuevas capillas para dar respuesta a las

Vista

de los soportes

necesidades funerarias de la burguesfa local. Pero, atin habri
que esperar a finales del siglo para acometer el aboveda-
miento de la nave central, en mejores momentos que no sélo
responden al auge econdémico de los mercaderes jacetanos
sino también a la recuperacién de la diécesis de Jaca, impor-
tante hecho acaecido en 1572, gracias al interés de Felipe Il
por controlar més de cerca la situacién pastoral de una zona
fronteriza con los enemigos franceses.

Se trabaja en la nave central desde el afio 1598, des-
pués de que el canénigo zaragozano Francisco de Herbés
capitulara con el maestro Juan de Bescés la construccién de
las bévedas que han de ser “de una piedra que llaman tosca,
acostumbrada gastar en algunas fabricas y obras de dicha
ciudad, la qual se saca en el termino de Castiello”. Segtin los
estudios de Olivén Jarque (1987), la béveda debe de "hazerse
debaxo de la techumbre que hoy esta hecha en la navada de
medio de dicha Yglesia sin desacomodar dicha techumbre
ni tejado del ser que hoy tiene procurando coser y apegar
la vobeda de piedra quan unida pueda hir a la techumbre a
causa de que cuanto mas se lebante alcanza mas luz y tiene
mejor proporcion la altura de la navada”. La béveda que se
voltea es de piedra, se divide en cinco tramos determinados
por los mismos de la nave, y se enriquecié con claves o rosas
de madera de pino tallada y dorada. Completando todo el
trabajo estaba la apertura de nuevos ventanales que modifi-
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del cimborrio

carfan la modulacién de la luz en el interior de la catedral,
aumentando la luminosidad aunque nada mas fuera por las
diez ventanas que se abren y que, por mandato del contrato,
tendrdn la maxima altura "de luz que entrambos texados le
diera lugar”, poniendo en ellos “unas tablas de alabastro, bue-
nas y limpias con la seguridad conveniente”.

El plazo de finalizacién de la construccién de la béveda
es de tres afios, por lo que estdn terminadas en 1601 cuando
el mismo maestro acomete el segundo encargo: la construc-
cion de un retablo mayor en piedra que, sustituyendo al gé-
tico que pint6 Juan de la Abadia en el siglo xv, se dedicarfa
l6gicamente a san Pedro.

Por tltimo, contemplando los espacios de la catedral,
Esteban Lorente ha planteado un acercamiento a sus etapas
en funcion de la metrologfa y diferenciando tres momentos
en su disefio geométrico. Primero se intenta levantarla de
acuerdo con una geometria basada en el tridngulo equiltero,
al cual se someten distintas partes como los presbiterios, las
ventanas e incluso la altura de las naves laterales y los arcos
torales del crucero. En un segundo momento se continda su
construccién con una geometria del pentdgono que puede
encontrarse en los tramos de las naves. Y en un tercer mo-
mento, se concluye la catedral con una geometria basada en
las armonfas musicales que se encuentran en el dltimo tramo
de las naves y en el pértico de los pies.

Trompa del cimborrio
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LLOS CAPITELES DE LAS NAVES

Como introduccién a su anélisis particularizado se puede
apuntar que complementan el conjunto de la decoracién es-
cultérica, en este caso hecha sobre piezas enormes que tienen
como base el capitel corintio. En ellos podemos ver trabajos
exclusivamente con elementos vegetales, incluso guarnecidos
con pifias o pomas, recreaciones de elementos humanos entre

Capiteles de las naves

vegetacién o entrelazos, y capiteles historiados que son la
parte mdas notable del conjunto. En estos capiteles figurativos
se reconocen las manos de varios escultores que trabajan en
las dos etapas de construccién de la catedral.

En la parte occidental, en el hastial de los pies y a am-
bos lados de la puerta principal, tenemos dos capiteles que
sostienen los arcos del tltimo tramo y en ellos destaca espe-
cialmente el de la nave de la Epfstola por estar completando,
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con su iconograffa, el mensaje dado en el pértico occidental.
Aqui centra el capitel un hombre con nimbo y una serpiente
en la mano, al que le acompafian dos jévenes con clamides
que llevan sendos leones atados, sojuzgados lamiendo sus
pies, que son una clara alusién al dominio del hombre sobre
el pecado. Se esta trasmitiendo el mensaje de que el justo no
teme a la serpiente y de que los justos que hacen penitencia y
escuchan el mensaje de Dios podrédn vencer al mal.
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Continuando por el lado de la Epistola el pilar siguiente
presenta tres capiteles decorados con elementos vegetales
y entrelazos, uno de los cuales presenta en su linea de base
un interesante anillo de palmetas y otro recrea un trabajo de
gran calidad con pifias sobre motivos vegetales. El quinto
capitel corona una columna y presenta, en su parte superior,
una decoracién vegetal dejando el nivel inferior sin acabar
de labrar, cuestién que ha llevado a algunos autores, como



292 / jaca

Capiteles de las naves

Garcia Omedes, a indicar que esto responde a prisas o alte-
raciones de proyecto.

El pilar que se encuentra frente a la puerta meridional,
sigue aportando en dos capiteles muestras de esa pasién por
la decoracién vegetal aunque presenta en el tercero la recrea-
cién de un cauce de aguas, escena que ha sido interpretada
por Canellas y San Vicente (1971) como la purificacién de las
almas en los rios del Paraiso. Garcia Omedes (2014) entiende

que se refiere a la tentacién y que en este capitel, el Maestro
de Jaca, lo que estd utilizando es la escena cldsica que pre-
sentaba a Ares y Afrodita, surgiendo ella del mar semivelada
y rodeada de monstruos marinos.

El capitel que remata la columna cercana al presbiterio,
que también ha sido decorado solamente en su parte superior,
es de corte muy cldsico y presenta margaritas como las que
hemos podido ver en el timpano En el pilar en el que apoya



el lado suroeste de la cipula tenemos cuatro capiteles, con
vegetales y anillos de palmetas en algunos de ellos En el ca-
pitel del lado sur, que recae a la nave de la Epistola, Moralejo
Alvarez que estudi6 el programa iconografico de la catedral
(1977) interpretaba la escena como una Anunciacién a Ma-
ria (figura central que recuerda las cl4sicas orantes) anuncio
realizado por dos dngeles que la sefialan, en este caso entre
las representaciones de la Tentacién y de la Lujurfa, en clara
alusion a la Redencién. Las dos alusiones se encuentran en los
lados del capitel y nos muestran a un simio encadenado y a un
personaje al que una serpiente rodea su cuello. En la pared me-
ridional, sosteniendo el arco formero que da paso al transepto
nos encontramos con desnudos muy cldsicos que se presentan
entre decoracién vegetal entrelazada con animales de fondo.

En la boca de la capilla mayor hay dos capiteles, sobre
dos pares de columnas adosadas, que presentan la decoracién
ordenada en tres bandas con motivos vegetales en el del lado
sur y con animales monstruosos en el del lado norte. Con
este capitel comenzamos la sucesién de arcos que separan
la nave central de la nave del Evangelio, zona en la que
tendremos una docena de capiteles, ademds de uno de entre-
lazos vegetales y palmetas que sostiene el arco que separa el
transepto por la zona norte. El pilar inmediato al presbiterio
tiene cuatro capiteles de los que algunos se presume estan
inacabados, entre los que hay dos que tienen cierta singula-
ridad: uno por la sucesién entre las tipicas bolas jaquesas en
sus bandas superiores y unas cabecitas en la inferior; el otro
por dos personajes que sostienen un medallén con una efigie,
mientras vueltos hablan con otros tantos personajes que por-
tan un libro en su mano. Garcfa Omedes ha propuesto una
curiosa interpretacién para esta imagdo clipeata que sostiene su
propio circulo con sus cuatro manos, en la linea de considerar
que se trata de una representacién del rey Sancho Ramirez,
escoltado por sus dos hijos. El capitel que sostiene la columna
siguiente es el tnico rematado en seccién circular, es de corte
muy clésico y tiene una decoracion vegetal muy simplificada.

El pilar situado frente a la entrada al Museo Diocesano
tiene dos capiteles, con decoraciones vegetales con pifias y
con palmetas enmarcando alguna de sus cestas. Decoracién
vegetal tiene el capitel que corona la columna siguiente y
también los dos que hay adosados en el pilar dltimo, con
palmetas en su base y pifias sobre motivos vegetales. El
Gltimo estd muy deteriorado y es complicado reconstruir la
escena de la que quedan sugerencias de entrelazos y restos
de animales.

Las columnas y pilares cruciformes que separan las na-
ves presentan también elementos que los enriquecen en su
arranque desde el suelo de la catedral. Los pilares cilindricos
presentan grandes basas aticas con bolas jaquesas muy desa-
rrolladas y las basas de las semicolumnas adosadas se elevan
sobre un gran podio cilindrico, que se adorna con doble
moldura de bocel en su borde superior, convirtiendo en algtin
caso las bolas, que decoran igualmente su basa, en pequefas
cabecitas de ledn.
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LAS CAPILLAS

La catedral romdnica ubicé sus primeras capillas en las
dependencias anexas al claustro que hoy ocupa el Museo Dio-
cesano de Jaca, en cuya monografia Belén Luque recoge datos
de ellas, hasta que en el siglo xv las grandes familias de la ciu-
dad, enriquecidas con el control del comercio entre los reinos
hispanos y Francia, decidieron acometer la construccién en
el interior de una serie de capillas devocionales y funerarias.
En esta tarea de mecenazgo es importante la presencia en la
ciudad del obispo don Juan de Aragén y Navarra, obispo de
Jaca-Huesca, que potencié el culto a la patrona diocesana
santa Orosia y comenzé alguna obra de embellecimiento del
interior catedralicio, a finales del siglo xv, al mismo tiempo
que aplica rentas para la fébrica de la catedral pues él ha de-
jado claro, en la Visita pastoral de 1499, que las dependencias
canonicales, el claustro, la sala capitular y el refectorio, ade-
mas de otras muchas zonas, estdn en estado ruinoso.

Para completar la comprensién de la catedral roménica
hay que conocer esas reformas que se hicieron posterior-
mente y que ampliaron y dinamizaron el uso devocional del
espacio interior. En los pies de la nave de la Epistola esté la
capilla de Santa Ana, destinada para ser sede de los racione-
ros catedralicios, que abre con un arco apuntado y que tiene
un magnifico retablo de principios del siglo Xvi que preside
una talla de Santa Ana con la Virgen y el Nifio que se ha con-
siderado obra de Damidn Forment y que nos lleva al entorno
del afio 1520. La construccién de esta capilla tapé los arcos
meridionales del Pértico Mayor de la catedral. Ya en el muro
sur se encuentra la capilla de la Anunciacién, un reducido
hueco que se abrié en el entorno del afio 1500 para colocar
un retablo renacentista de hacia 1530, obra del escultor Pe-
dro Lasaosa y presidido por una Anunciacién bajo un tondo
o medallén de aire italianizante que encierra la imagen de la
Virgen con el Nifio. El altar del Santo Cristo es producto del
regalo de la imagen devocional que hizo el sacerdote Bescés
en 1912 y que cerraba antiguamente el primer tramo del mu-
ro antes de la puerta meridional, hasta que la construccién de
una rampa de acceso al interior —en el afio 2015— aconsejé
trasladar la imagen a la citada capilla de los racioneros, abier-
ta en los pies de la nave de la epistola.

Pasada la puerta, estéd la capilla de Nuestra Sefiora de
los Dolores, que alberga un retablo barroco del siglo xvi
presidido por la Piedad (una llorosa Marfa sostiene el cuerpo
muerto de su Hijo), segiin modelo divulgado por el pintor
lombardo Danielle Crespi hacia 1626. La gran portada gética
de la capilla de San Sebastidn nos recuerda el estilo impuesto
en el reinado de los Reyes Catélicos, sabemos que nacié para
albergar el osario de los obispos jacetanos y que en el siglo
XVl se enriquecié con el arrimadero de azulejeria toledano.
Su retablo ofrece la escena del martirio de san Sebastian y en
la puerta del Sagrario de este retablo se conserva una hermosa
pintura sobre cobre que representa a la Virgen, vinculable a la
escuela andaluza del siglo xvii. Como sefialé se conserva en el
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Planta general de bévedas

muro de la izquierda un pequefio retablo de 1656, dedicado a
la Inmaculada Concepcién, que se encontraba en el desapare-
cido trascoro que estaba situado a los pies de la nave central,
en el segundo tramo.

A continuacién de esta capilla, cubierta con béveda de
crucerfa estrellada, estd la de San Miguel que consideran los
especialistas como una de “las muestras mas precoces que exis-
ten en Espafia del Renacimiento italiano” y cuya portada estd
concebida a modo de arco de triunfo, ordenada en tres niveles
y coronada por una cartela —con una inscripcién alusiva a la
politica cesaropapista de Carlos V y sostenida por 4ngeles te-
nentes— que recuerda cémo “El poder real ha unido de nuevo a
aquellos que siguen a Cristo, el poder real mantiene a los suyos
unidos en Cristo". En la zona inferior de la portada podemos
ver las imagenes de san Cristébal y san Roque, que se comple-
mentan con medallones representando a dos evangelistas (san
Lucas en el derecho y san Marcos en el izquierdo). En la zona
del arco apuesta por ofrecer un mensaje funerario de creencia
en la Resurreccién de Cristo y por eso presenta las imdgenes
de san Pablo y de san José (el patrén de la buena muerte),
acompafiadas por los medallones de los otros dos evangelistas
que faltaban: san Mateo y san Juan. En su interior, cubierto con
béveda de cafién casetonada tiene un retablo presidido por la
representacion juvenil de san Miguel que clava su lanza en la
boca del dragén, y en los dos tltimos siglos ha sido empleada
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como capilla funeraria de algunos obispos de Jaca, siendo el
tltimo de los enterrados don José Marfa Conget.

El 4bside sur de la catedral romdanica, el tinico conserva-
do tal y como se concluyé en el siglo xi1, estd presidido por
una imagen decimondnica de Nuestra Sefiora del Pilar que se
colocé al anular la vieja advocacién de esta capilla absidial
—la Virgen del Rosario— y dejar de ser espacio predilecto para
enterrar los cuerpos de los obispos barrocos. Por esa razén,
tiene ldpidas funerarias de marmol negro en el muro: en
nuestra izquierda la que recuerda al obispo jacetano Esterlic,
muerto en 1626, y en la derecha la de su sucesor en la sede
jaquesa el prelado Vicente Domec que fue importante mece-
nas de este templo. Lo més significativo de la capilla es la reja
de hierro que nos muestra la forja del siglo xi1, junto a los que
quedan de los ocho capiteles que se conservaban aqui desde
las reformas del siglo xx.

La Capilla Mayor de la catedral ocupa el espacio del
antiguo abside central, que fue demolido y ampliado en el
siglo xvill por el maestro de obras Labastida y decorado por
el pintor fray Manuel Bayeu. En él podemos ver el 6rgano
colocado en 1918 (concluido en 1706 y reconstruido en 1860
por el maestro Gémez y Mardones) y la antigua sillerfa coral,
obra barroca del siglo xvii.

Bajo la mesa del altar hay tres urnas dieciochescas de
plata, en las que se custodian los restos del cuerpo de santa



Capilla de Santa Ana

Orosia (en la central, realizada por el platero jacetano José
Azndrez en 1731), los de los santos Voto y Félix (en la de la
izquierda, construida en 1734), y (en la de la derecha hecha
en 1735) el cuerpo de san Indalecio, que fue un regalo del
abad de San Juan de la Pefia, monasterio al que lo trajo desde
tierras musulmanas el rey Sancho Ramirez con ocasién de la
construccién de la iglesia romdnica de fines del siglo xi. El
conjunto mural que realiza el cartujo Bayeu responde a un
programa que tiene como fin la difusién del culto a la San-
tisima Trinidad y mostrar algunas escenas de la vida de san
Pedro, titular de la catedral.

El 4bside norte lo ocupa la capilla de San Jerénimo, que
conserva una interesante reja romdnica de espirales y un reta-
blo renacentista de 1573, atribuido a Jorge de Flandes y a los
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pintores Pedro de San Pelay y Antén Claver, en el que es des-
tacable la magnifica representacién penitente del titular, de
clara influencia burgalesa, escoltado por las representaciones
de san Juan Evangelista y san Juan Bautista. Fruto del mece-
nazgo de su familia es el sepulcro del obispo Baguer, situado
en el lado occidental del crucero para albergar los restos del
obispo de Alghero (Cerdefia), que fue contratado en 1567 a
los escultores Juan de Rigalte y Guillém Salbdn, aunque el
relieve de la Asuncién de la Virgen, colocado en el arcosolio,
podria ser obra del escultor Juan de Anchieta que trabajé en
esta catedral. El sarcéfago, muy italianizante, se decora con
unas figuras de las virtudes (Fe, Caridad, Templanza, Justicia
y Prudencia) y centra su discurso triunfal en la estatua yacen-
te del obispo revestido como tal.
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Capilla de Santa Orosia

Reja romdnica
que cierra el dbside sur



Continuando por el muro norte, en la nave del Evange-
lio, se encuentra el altar del Santo Cristo (bendecido en 1767
por el obispo Lépez Estatin) y la capilla de San Agustin que
tiene una tardogética portada fechable hacia 1500, aunque el
retablo es barroco de hacia 1760 y esté presidido por el santo
obispo (que lleva el libro abierto simbolizando en la iglesia
que emerge "la ciudad de Dios") escoltado por la imagen de
santa Lucfa y a su izquierda la de santa Apolonia.

Inmediata a esta capilla se abrfa la primitiva puerta del
claustro, que fue inutilizada cuando consideraron necesario
hacer otra mas amplia para poder entrar y sacar la Custodia.
Era el afio 1696 y se aproveché la capilla de la Santa Cruz,
por cuyos restos hoy se accede a las salas del Museo Dioce-
sano. De esa capilla gética queda la portada en arco conopial
gético, donde se conservan dos esculturas de gran interés
iconogréfico que representan a don Juan de Aragén, obispo
de Jaca-Huesca y gran mecenas artistico de esta iglesia, y a su
padre el famoso principe don Carlos de Viana.

La decoracién goticista se vincula también a la boca de
la capilla inmediata, dedicada a santa Orosia, patrona de la
diécesis, que fue ampliada y reformada —tal como hoy la ve-
mos— en el siglo Xvil con el importante mecenazgo de su co-
fradfa. Las obras de esta capilla, una auténtica iglesia dentro
de la catedral, se concluyen en 1694 y poco después culmina
la ejecucién del retablo churrigueresco, presidido por una ex-
traordinaria talla policromada de la santa, representada en el
momento de ser glorificada mientras dos dngeles le sostienen
la corona. Completa la decoracién de la capilla, evidente-
mente realizada en funcién de un programa que incremente
la devocién a santa Orosia o Eurosia, un conjunto de pinturas
murales al fresco de finales del siglo xvil contando los mila-
gros de la santa y que manifiestan ese gusto por la teatralidad
del barroco, llegando incluso a incorporar en la decoracién
de los muros tanto celosfas como puertas fingidas por la que
se asoman curiosos personajes que recuerdan a los habitantes
de la ciudad a finales del siglo xviI.

La santa, que estd documentada como centro de la re-
ligiosidad de estos valles desde el siglo xii, ha sido durante
toda la historia de la ciudad el mejor medio para poder ven-
cer los graves problemas, desde epidemias hasta catdstrofes
provocadas por la naturaleza, siendo constatable documen-
talmente su funcién benéfica en casos de sequfa o de lluvias
y nieves que ponen en peligro las cosechas. La vinculacién
de la santa con la ciudad se inicia, segtn la tradicién escrita y
la pasién litdrgica bajomedieval, con la llegada a Jaca (hacia
1072) de parte del cuerpo de la santa, trasportado por el pas-
tor que lo ha encontrado en el monte de Yebra de Basa, lugar
en el que fue martirizada la santa posiblemente en el siglo
X, coincidiendo con una profunda ruptura de la convivencia
entre cristianos y musulmanes como producto del avance
militar de los ejércitos navarro-aragoneses, y en el que se
conservé su cabeza en un magnifico busto relicario gético.

A los pies de la nave del Evangelio se abre la capilla de
la Santisima Trinidad que ofrece una monumental portada
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Capilla mayor

renacentista en forma de arco de triunfo (realizada como un
canto a la salvacién del hombre), ademds de un magnifico
retablo, obra atribuida al escultor Juan de Anchieta, que estd
considerado como “una de las creaciones mds grandiosas de
la escultura espafiola”. En él, gracias al mecenazgo de los
fundadores —Martin de Sarasa y Juan de Aranda en 1569— se
realizé un conjunto escultérico de la Trinidad, presidido por
la figura de Dios Padre que constituye una de las notables
replicas del Moisés de Miguel Angel.

Texto: DJBC - Fotos: AGO - Planos: MALD
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Museo Diocesano

L Musto DiocesaNo DE Jaca (MDJ) fue inaugurado el

22 de agosto de 1970, bajo el episcopado de D. Angel

Hidalgo Ibéafiez (1951-1978) como "museo de arte sa-
cro medieval”, con el doble objetivo de servir de testimonio
de fe de las gentes de la dibcesis de Jaca y convertirse en
foco de cultura del Alto Aragén. Para su ubicacién se eligié
el claustro y dependencias anejas de la catedral de San Pedro
Apéstol de Jaca, edificio clave del arte romdanico europeo y
del Camino de Santiago. Lejos de la concepcién tradicional
de un museo diocesano al uso, este centro destaca por su
excepcional coleccién de frescos originales, roménicos y g6-
ticos, que hacen de él uno de los museos mas importantes del
mundo en pintura mural medieval. Antes de adentrarnos en
el historia propiamente dicha del MDJ, debemos hacer una
breve referencia (como breve fue su vida), al primer museo
que existié en la ciudad de Jaca: el “Museo roméanico de Jaca”
(ubicado en el Real Monasterio de Santa Cruz de las Madres
Benedictinas de Jaca), pues su fundacién, filosoffa y princi-
pios de trabajo sentaron ya en la década de 1930 las bases de
lo que en el futuro germinaria en el Diocesano Jaqués.

EL PRECEDENTE DEL MDJ: EL Museo ROMANICO DE Jaca

Se conserva en el Obispado de Jaca el acta fundacional
del Museo Romaénico por la cual sabemos que el 20 de julio
de 1934 se reunian en el Palacio Episcopal el Vicario de la
Didcesis, el Presidente del Sindicato de Iniciativa y Propagan-
da de Aragén (SIPA), Francisco de Cidén y el representante
del Sindicato de Iniciativa de Jaca, Manuel Abad, para sentar
las bases de este primer museo, la filosofia y principios que
debfan regirlo y afiadiendo una interesante nota al margen

fundamental para la historia del Diocesano porque indican: “si
bien el acta anterior asigna al museo el caricter de roménico,
deberd entenderse que también entrafia el concepto de Dio-
cesano a todos los efectos canénicos y civiles y en su virtud se
denominard Museo Roménico de la Didcesis de Jaca”.

La inauguracién oficial de este centro tuvo lugar el 5
de agosto de 1934 a las 9 de la mafana, presidida por el
entonces obispo don Juan Villar y Sanz en las dependencias
del monasterio de las Madres Benedictinas de Jaca que cedie-
ron la porterfa y otros espacios asi como parte de las piezas
expuestas para que el Museo Roménico de Jaca fuera una
realidad. Las reformas arquitecténicas necesarias corrieron a
cargo del arquitecto Regino Borobio.

Por suerte, conservamos algtn ejemplar de la Guia Oficial
de Jaca y su Region publicada en 1934 que recoge una completa
descripcién de este decano museo, sus salas y sus piezas (el
timpano romdanico de la ermita de Sarsa; varios capiteles
romdnicos propiedad de D. Juan Lacasa; una talla roménica
del Salvador...), pero de entre las que destacaba, 16gicamen-
te, el Sarcéfago de Dofia Sancha, que desde que se hubiera
trasladado desde Santa Cruz de la Serés en el siglo xvil per-
manecia en la clausura del convento y se sacaba de ella “para
su contemplacién y estudio”. Estamos en 1934 y todavia no
habfan sido hallados los conjuntos de pintura mural (base de
la coleccién del moderno diocesano) pero ya desde el princi-
pio el museo romdnico nacfa con una revolucionaria filosoffa,
entendiendo que debfa plantearse no como un mero almacén
sino como un lugar que invitara al estudio y difusién del arte
roménico altoaragonés.

Es dificil concretar ningtin dato méas de esta decana
institucién museistica jaquesa y, ni siquiera de su desapari-
cion, y sélo los hermanos Albareda en 1952 en una de sus
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Articulo del SIPA (Gentileza del MDJ)

excursiones se lamentan "hemos estado recientemente en la
ciudad de Jaca [...] y nos hemos encaminado al monasterio
de las Benitas y vemos con desagradable sorpresa que aquél
interesante museo roménico que en su recinto se formara ha
desaparecido. [...] Si en las Benitas no puede estar instalado
por razones que ignoramos ¢Por qué no instalarlo en los
claustros de la Catedral”> Esta sugerencia de los hermanos
Albareda, hecha en 1952, se vio materializada ya cuatro afios
mas tarde, puesto que en una nota tomada de las Actas del
Cabildo de la Catedral del 28 de junio de 1956 se "autoriza al
proyecto de museo en el claustro de la Catedral presentado
por el canénigo Juan Francisco Azndrez". Un proyecto que
aln tardarfa algln tiempo en fraguar pero del que ya se habia
puesto la primera piedra.

En los casi cincuenta afios de historia del Diocesano
podemos sistematizar hasta cuatro perfodos que se corres-
ponden con otras tantas fases de ampliacién de la coleccién,
nuevos montajes museogréficos y anhelos por contar con més
espacio expositivo, pues el gran problema del centro es la
falta de espacio al tener numerosas construcciones adosadas.
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LA FORMACION DE LA COLECCION (ENTRE 1962 Y 1970)

En esta primera etapa que hemos denominado “fase de
formacién”, el museo todavia no estaba abierto al publico y
fue el momento en el que empezé a gestarse la futura colec-
cién permanente. Y es que, a lo largo de la década de 1960,
la Diécesis de Jaca sorprendié al mundo con una serie de
hallazgos de pinturas al fresco medievales que decoraban las
iglesias y ermitas del Pirineo Aragonés y que permanecian
ocultas o en grave riesgo de desaparicién. Papel destacado
en estos descubrimientos desempefiaron los sacerdotes dio-
cesanos Jesds Auricenea y Juan Francisco Aznirez, hombres
de amplia cultura y fina sensibilidad, quienes apoyados por el
obispo Hidalgo Ibafiez y con el respaldo técnico y cientifico
de Ramoén Gudiol Ricart promovieron el laborioso proceso
de arranque de las pinturas, su restauracién y traslado a Jaca
para asegurar su conservacién. Esta fase se inicia en 1962,
fecha en la que el parroco de Navardin, Jesis Auricenea
escribfa una carta a Ramén Gudiol comunicdndole el descu-
brimiento de los frescos de la iglesia de San Esteban de Urriés
(Zaragoza) y solicitindole asesoramiento.

Un afio més tarde se descubrié el conjunto pictérico de
la ermita de San Juan Bautista de Ruesta (romdnico, segunda
mitad del siglo xi) lo que supuso un hito fundamental en
el devenir posterior del museo pues hasta ese momento las
pinturas murales de Ruesta constitufan el hallazgo més im-
portante en Aragén de pintura mural medieval. El arranque
y posterior restauracién en los talleres de Ramén Gudiol del
conjunto de Ruesta fue una noticia de tal calibre para la épo-
ca, que la prensa del momento se hizo eco de su presentacién
(diario La Vanguardia Espafiola, viernes 3 de julio de 1964 y
domingo 12 de julio). Antes de quedar definitivamente insta-
lado en las salas del Museo, el conjunto se expuso en julio de
1964 en los salones del Palacio de la Virreina de Barcelona.

A partir de estos primeros hallazgos, la labor de explo-
racién metédica y abnegada llevada a cabo por Auricenea y
Aznérez en la arquitectura romdnica de la diécesis de Jaca dio
como resultado la aparicién, sélo en la década de los 60, de
hasta 12 conjuntos de pintura mural procedentes de distintos
templos diocesanos, Y asi, a los descubrimientos ya citados de
Urriés (Zaragoza, 1962) y Ruesta (Zaragoza, 1963), siguieron
los del monasterio de las benedictinas de Jaca (Huesca), Nava-
sa (Huesca) y Sorripas (Huesca) todos en 1965; Bagiiés (Zara-
goza) y Susin (Huesca), ambos en 1966; Cerésola (Zaragoza)
y Esc6 (Zaragoza) en 1967 y 1968, respectivamente, y Ermita
de Nuestra Sefiora de Ipas (Huesca) y Ortds (Huesca) en 1969.

Respecto al proceso de traslado de todos estos conjuntos
murales, asi como de los que se rescatardn en la década de
1970, se utilizé mayoritariamente la técnica del strappo, con-
sistente en arrancar Unicamente la capa pictérica, realizada
en la totalidad de los casos, por el equipo de los Gudiol que
todos los veranos se trasladaban a los templos para poder rea-
lizar su trabajo, pues era necesario evitar la humedad de los
paramentos para acometer el arranque. Durante el invierno
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Conferencia de José Gudiol Ricart en la inauguracién del museo en 1970

(Foto: gentileza del MDJ)

Montaje expositivo actual
de las pinturas rescatadas en la
década de 1960

los frescos se traspasaban a su soporte definitivo y se restau-
raban en sus talleres de Barcelona, quedando ya preparados
para su instalacién definitiva en el entonces naciente Museo
Diocesano de Jaca. El interés despertado en la comunidad
cientifica por estos importantisimos descubrimientos de pin-
tura mural se reflejé en la aparicién de numerosas monogra-
fias sobre estos conjuntos y en la publicacién en 1963 de una
primera Guia del Museo Diocesano de Jaca escrita por el canénigo
archivero Aznérez, por la que podemos saber que la primiti-
va coleccién se ordenaba en dos ejes teméticos: esculturas y
pinturas murales que se disponfan en el entorno del claustro,
y el tesoro sacro que se custodiaba en varios armarios de la
Sala Capitular y la sacristia mayor.

APERTURA DEL MUSEO (ENTRE 1970 Y 1989)

La instalacién definitiva del gran conjunto mural proce-
dente de la iglesia de San Julidn y Santa Basilisa de Bagiiés
(estudiado en los tomos correspondientes a la provincia de
Zaragoza) —que tras su restauracion por Gudiol habifa sido
también expuesto en Barcelona en mayo de 1968 en el an-
tiguo Hospital de la Santa Cruz— supuso el inicio de la vida
oficial del museo y su primera ampliacién, pues para poder
exponer los murales de Bagiiés fue necesario levantar de
nueva planta un espacio en el ala septentrional del claustro,
con las mismas dimensiones que la nave romdnica original del
templo de dénde procedian los frescos.



Asi, el Museo Diocesano de Jaca abria sus puertas al pu-
blico oficialmente el 22 de agosto de 1970 bajo el episcopado
de Angel Hidalgo Ibafiez como Museo de Arte Sacro Medie-
val siendo nombrado como primer director Juan Francisco
Aznérez. La conferencia inaugural corrié a cargo del director
del Instituto Amatller de Arte Hispanico José Gudiol Ricart,
quien inicia su discurso considerando al museo de Jaca como
"mucho més que una simple coleccién de obras de arte anti-
guo, de recuerdos histéricos. Es, en realidad, un nuevo centro
de estudios que abre hoy sus puertas a los investigadores de la
civilizacién medieval”, pasando a analizar después las figuras
de los distintos maestros de Ruesta, Urriés, Navasa, Bagiiés o
Susin, entre otros.

Todavia en la década de los 70 se producirdn nuevos ha-
llazgos y asf la coleccion del centro se amplia con los frescos
de Osia y Concilio (1970) y Huértalo y Ordovés (1972). El
interés cientifico mostrado en la fase anterior continué con
la publicacién de toda una serie de monografias sobre las
pinturas murales, destacando especialmente la monumental
obra de Gonzalo Borrés Gualis y Manuel Garcia Guatas, La
Pintura Romdnica en Aragén en 1978.

Los fondos se completaban con una numerosa serie de
retablos renacentistas y barrocos y algunas pinturas géticas

Galeria del
claustro con obras
expuestas en el
periodo 1990-2003
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sobre tabla, que se amontonaban sin demasiado criterio
cientifico en las crujfas del claustro, siguiendo la tendencia
de abigarramiento que caracterizaba la museografia de aque-
llos momentos. En esta linea existe un Informe de la Asociacion
Espaiiola de Musedlogos de la Iglesia de 1981 redactado por el
Delegado Provincial de La Rioja en el que se hace patente
la necesidad de remodelar el centro pues “aunque el museo
actual es obra muy meritoria no estd suficientemente racio-
nalizado. Junto a las pinturas murales, se exhiben multitud de
piezas que estdn almacenadas, mientras que otras de mucho
interés estdn sin exhibir. [...] el aspecto docente (rétulos), fa-
lla. [...] Hay que hacer un nuevo replanteamiento del Museo
Diocesano sabiendo que hay piezas museables de distintas
épocas y estan amontonadas, pareciendo més un almacén
que un museo”.

LA GRAN REMODELACION DEL SIGLO XX (1990-2003)

El concepto de museo en los afios 80 habia cambiado
radicalmente y se hacfa necesaria una nueva concepcién
museografica que materializaron un grupo de entusiastas
sacerdotes de la Didcesis: Jests Lizalde Jiménez; Miguel An-
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tonio Lafuente (que serfa nombrado Director del centro en
este periodo), Felipe Garcfa Duefias y José Miguel Ramirez,
bajo la direccién cientifica y técnica del académico y cate-
dratico Domingo Buesa Conde junto a Armando Serrano.
Buesa pronuncié la conferencia de la reinauguracién del 10
de noviembre de 1990, publicada integra en El Pirineo Arago-
nés del 21 de diciembre de 1990. Esta reforma consistié en
lineas generales, en la adecuacién del claustro y salas anexas
"que presentaban una notable decrepitud y abandono” y la
limpieza, tratamiento y consolidacién de las obras, asi como
su puesta en valor, pues quedardn expuestas ya de manera
definitiva piezas tan singulares como el conjunto procedente
de Santa Marfa de Iguécel (reja, talla y frontal de altar) junto
a otras tallas roménicas de Virgenes procedentes de distintas
localidades de la diécesis, o el excepcional capitel del rey
David y los Musicos, dejando una copia en la lonja sur de la
catedral, evitando asf el gran deterioro al que estaba sometido
el original. Dado el cardcter moderno del museo, en el més
amplio sentido del término, se pondrdn en marcha varias
exposiciones temporales, la mas importante de las cuales serd
la de Signos. Arte y Cultura en el Alto Aragén Medieval, comisaria-
da por las doctoras de la Universidad de Zaragoza Carmen
Morte y Marfa del Carmen Lacarra, siendo ésta dltima la
que publicard en 1993 la obra de referencia Catedral y Museo
Diocesano de Jaca.

EL Musto DEL SIGLO xx1 (2010)

Sélo 13 afios permanecerd abierto el centro puesto
que en 2003 las obras llevadas a cabo en aplicacién del Plan
Director de la Catedral obligaron al cierre del Museo, dado el
precario estado de las cubiertas que ponia en serio peligro la
conservacién de la coleccién, y se encargé la redaccién de
un nuevo proyecto musefstico que, respetando su caricter
fundacional, pudiera mejorar los aspectos museogréficos y
adaptarlos a las necesidades del publico del siglo xx1. Dicho
proyecto corrié a cargo de los arquitectos Javier Ibargiien y
Ricardo Marco, y de los historiadores del Arte Juan Carlos
Lozano y Carlos Buil.

El 9 de febrero de 2010 reabrfa el MDJ del siglo xx1 al-
gunos de cuyos principales hitos se centran en:

— Ampliacién en més del doble del espacio expositivo
con la incorporacién de nuevas dependencias cate-
dralicias que, convenientemente restauradas, pasan a
formar parte de los dmbitos visitables: Secretum, Sala
Capitular, Biblioteca, Torreta... De forma que el cen-
tro cuenta ahora con mas de 2.000 m? expositivos.

— Nuevo montaje expositivo: pues siguiendo la tendencia
actual de la museografia, se han seleccionado y res-
tringido el nimero de obras expuestas en la coleccién
permanente, creando un sistema de rotaciones que ha-
gan del museo un espacio en continua transformacién.
Ademids se han incorporado al montaje elementos

audiovisuales que acercan y hacen mds accesible la
informacién al gran ptblico.

— Creacién de nuevos ambitos restringidos y para el

personal, asi como salas didacticas.

Todas estas novedades en la museografia del siglo xxi se
han aplicado al MD]J con la tnica intencién de poner en valor
la excepcional coleccién de arte medieval, en general, y de
pintura mural, en particular, con la que contaba el centro des-
de la década de 1960 y que han motivado que su coleccién
sea considerada como "una de las mas bellas colecciones de
pinturas murales romdnicas del mundo”, como sefiala el diario
Le Monde, en septiembre de 2010.

CLAUSTRO

A pesar de las reformas del museo a las que hemos hecho
alusién, el MDJ conserva como principal eje de circulacién
—entre los distintos dmbitos— el antiguo claustro roménico.
Sabemos que, en el primer tercio del siglo XiI contintan las
obras catedralicias con la construccién de los claustros y
todas las dependencias necesarias para los canénigos que
debian vivir segtin el ideal de la Regla de san Agustin, es
decir, en comunidad. Asi, en torno al claustro, se disponian
las dependencias indispensables para el devenir cotidiano
(cocina, refectorio, dormitorios...) pero también para la
discusién y la toma de decisiones (Sala Capitular). A pesar
de que la catedral de Jaca, segtin testimonios documentales,
albergé dos claustros, en la actualidad sélo se ha conservado
el de mayores dimensiones que servia para la celebracién de
actos litdrgicos y como lugar de enterramiento, paseo, lectura
y meditacién.

El aspecto del primitivo claustro roménico se puede
reconstruir gracias a varios documentos conservados en el
archivo catedralicio (publicados por Azndrez Lépez), ademas
de las trazas del claustro y la descripcién que del mismo hizo
el gedgrafo portugués Juan Bautista Labafia. Gracias a ellos
se sabe que el acceso se realizaba desde la catedral, por una
pequeia puerta abierta en el centro de la nave del Evangelio;
presentaba planta rectangular y sus cuatro crujfas se abrfan
mediante arcos de medio punto trasdosados con impostas de
ajedrezado, apeados en sesenta columnas simples o dobles
que soportaban capiteles roménicos de temdtica vegetal,
geométrica o historiada. En el centro habfa un patio abierto
presidido por una fuente en torno a la cual se disponian di-
versos tipos de plantas aromdticas, medicinales y culinarias,
disposicién de la que se ha hecho una recreacién en el actual
jardin del MD]J.

A comienzos del siglo XIv, en 1302, se produjo la secula-
rizacién del cabildo de la catedral jaquesa cuya consecuencia
fue el progresivo abandono y deterioro de algunas dependen-
cias, hasta tal punto que en el siglo xvi el claustro se encon-
traba en estado ruinoso. Por este motivo el cabildo se planted
intervenir en el mismo y dieron comienzo a una reforma que
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no concluyé hasta finales de esa centuria. Durante las obras
en las que participaron los maestros Juan Bautista Bastida y
Pedro Tornés, se sustituyeron las antiguas techumbres de
madera que cubrian las crujfas por las bévedas actuales y se
cerraron los paramentos desmontando la antigua arqueria
roménica de la que todavia pueden admirarse algunos ele-
mentos como los cimacios reaprovechados como material de
relleno en los muros del claustro actual.

Varios de los capiteles romdnicos fueron recuperados
con el tiempo y hoy forman parte de la excepcional colec-
cién del MDJ, que exhibe un conjunto de capiteles vegetales
e historiados cuyo clasicismo y cuidada labra, permiten
relacionarlos con las mejores composiciones del roménico
espafiol y para cuyo estudio remitimos a las obras, todavfa en
muchos casos no superadas, del profesor Serafin Moralejo y
David y Sonia Simon.

De entre la sucesién de capiteles expuestos en el MDJ
destaca, sin duda, el del Rey David y los Msicos, realizado
en piedra labrada, a finales del siglo xI.
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CAPITEL DEL REY DAVID Y LOS MUSICOS

Excelente obra del llamado "Maestro de Jaca” y de consi-
derables dimensiones (de 75 x 80,5 x 46,5 cm), esta labrado en
sus cuatro caras. 1res de ellas muestran figuras de medio relie-
ve que representan una abigarrada orquesta musical, presidida
por el rey David rodeado de once musicos tafiendo diferentes
instrumentos, mientras que la parte posterior estd trabajada
con finas incisiones que simulan unas hojas de acanto.

David es un personaje biblico veterotestamentario cuya
historia se recoge en los libros del profeta Samuel y en los
Salmos. Fue el segundo rey de Israel sucesor de Sadl a cuyo
servicio trabajé como pastor, soldado y musico. Es el padre
de Salomén y antepasado directo de Jests, pues de la estirpe
de Jessé, padre de David, nacerd el Salvador (Mt. 1,1), por
lo que se le considera su precursor. Rey valiente, guerrero y
culto, las representaciones més frecuentes nos lo presentan en
el momento de su lucha contra el gigante Goliat, o como re-
finado musico y poeta. Iconografia esta Gltima que se recoge
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en esta pieza y que se basa en las descripciones del Antiguo
Testamento, pero también constituye una cristianizacién del
mito greco-latino de Orfeo tocando la lira entre las fieras ya
que, al igual que €], David domina con su mdsica los males
que acechaban a Satil, por lo que se asimilard la figura de
Orfeo a David, Cristo vencedor frente al mal.

Preside la cara principal el salmista representado como
un auténtico monarca medieval barbado. Porta corona con
imitacién de engarces de piedras preciosas y viste ttnica,
manto y zapatos delicadamente trabajados con cenefas
ricamente decoradas. Estd sentado sobre una silla de tijera
rematada con cabezas de fieros leones mostrando las fauces, y
garras de felino. Asiento de dignidad cuyo origen se remonta
al tipo curul romano y del que se tiene constancia en Aragén
por ejemplares semejantes tanto en documentos (Donacién
de Pedro I a la Catedral de Huesca), como en escultura mo-
numental (Sarcéfago de Dofia Sancha), como por la existen-
cia de parte de la excepcional Silla de san Ramén de Roda de
[sdbena. Presenta, por tanto, todos los atributos propios de su
dignidad soberana, lo que ha llevado a investigadores como
Ana Isabel Lapefia (2006) a plantear que la efigie del propio
rey Sancho Ramirez de Aragén sirviera de modelo al escultor
del capitel. Desde luego, no podemos precisar si es un “re-
trato” con el que Sancho Ramirez quiso inmortalizarse en la
catedral que habfa mandado levantar, pero lo que si es cierto
es que en Occidente la iconograffa del Rey David alcanzé un
importante desarrollo en época carolingia, precisamente por
la asociacién de los reyes francos con el modelo de monarca
biblico por excelencia, utilizdndose esas imadgenes como pro-
paganda soberana, tal como explica Garcia Garcfa.

David estd tocando un instrumento de cuerda identi-
ficado por algunos musicélogos como una fidula con arco
de mango, mientras que para otros serfa una viola de tres
cuerdas sujetas a un clavijero en forma de rombo. Y es que,
Dulce Océn indicaba en 1966 que, aunque son muchos los
instrumentos con los que se representa al rey musico (rabel,
lira, arpa, salterio...), en la mayoria de los casos son cordé-
fonos puesto que algunos exégetas medievales asimilaban
la madera y las cuerdas del instrumento con la de la propia
cruz, "reforzando con ello la identificaciéon de David como
Precursor de Cristo”.

El rey salmista dirige una abigarrada orquesta de hasta
once musicos que tafien distintos instrumentos de cuerda y
de viento por lo que esta pieza, ademéas de poseer un inne-
gable valor artistico por su cuidada labra, constituye un im-
portantisimo documento musicolégico al mostrar, con gran
detalle y minuciosidad, un amplio repertorio de instrumentos
musicales medievales que reflejan la influencia de culturas di-
versas como el mundo grecolatino, Bizancio, Oriente Medio
o el Norte de Africa.

El rey vuelve la mirada hacia el mdsico de su izquierda
que porta una tela que, a la manera de bandolera sujeta al cue-
llo, sirve de apoyo para un arpa de nueve cuerdas. Por encima
del instrumento se dispone una de las manos del intérprete,

en una posicién en la que Luis Delgado ha querido ver cémo
el momento de afinacién ademén que, por otra parte, resulta
bastante habitual en la representacién de mdusicos a lo largo
de Camino de Santiago, como simbolo del pecador arrepen-
tido que ya se prepara para entonar un cantico nuevo. Y a la
derecha de David y completando la decoracién de esta cara
principal, se dispone otro mdsico, también de pie, haciendo
sonar un instrumento cuadrado de 4 o 5 cuerdas que se ha
identificado como un pandero cruzado con cuerdas vibrantes
o un salterio medieval.

El lateral izquierdo de la pieza presenta evidentes de-
terioros a consecuencia de su ubicacién en la lonja sur de la
catedral de dénde se retiré en los afios 90 del siglo xx para ser
trasladado al museo, intentado evitar con ello su progresiva
degradacién por los efectos de la dura climatologia jaquesa. A
pesar de algunas pérdidas evidentes de material podemos ob-
servar a un total de cuatro mdsicos superpuestos en altura dos
a dos, creando con sus cuerpos unas posturas un tanto forza-
das, pero no por ello antinaturales, para poder adaptarse a la
cesta del capitel. Asi, en el extremo inferior de la izquierda
un musico hace sonar un érgano de una o varias filas de ocho
tubos, y apoyandose literalmente sobre su cabeza, sobresale
un tafiedor de un cordéfono de reducidas dimensiones y
una sola cuerda. De espaldas a ellos, como si no quisieran
perderse las indicaciones del director de orquesta que es el
rey David, encontramos a musicos soplando un cuerno y una
siringa. Y entre ellos, la capa del musico de la cara principal
sobrevuela, delicadamente, la escena.

El lateral derecho, se encuentra en un excelente estado
de conservacién y es en él en dénde se concentran el mayor
ndmero de personajes: hasta cinco musicos que portan instru-
mentos de viento: dos tafiedores de cuernos; un soplador de
flauta de pan o siringa; otro con una flauta dulce o una dul-
zaina en la que el virtuoso detallismo del maestro escultor le
lleva a que se aprecien los orificios en la copa de resonancia,
en los que el musico colocard sus dedos. Y, finalmente, un
Gltimo intérprete toca una curiosa flauta en forma de Z, que
parece estar recubierta de piel, de la que se ha interpretado
si bien pudo ser una invencién del escultor o estar basada en
algtin instrumento del que no tenemos ni referencias escritas
ni otro ejemplar roménico, por lo que los musicélogos lo
denominan “flauta de Jaca".

El virtuosismo de este escultor, uno de los grandes maes-
tros del roménico internacional, le lleva a conseguir unos
juegos de luces y sombras creados a través de la corporeidad
de las figuras que salen del fondo de la cesta entremezclén-
dose entre si de forma que, las manos de uno de los musicos
acarician suavemente el pelo del que tiene al lado, se pisan
entre ellos, o la capa de uno sobrevuela suavemente sobre el
otro..., pero todo dentro de un equilibrio arménico. Adem4s,
gusta de detenerse en los detalles, no sélo a la hora de repre-
sentar los instrumentos musicales, sino también en recrearse
en elementos cargados de realismo y naturalidad como el
hecho de que todos los musicos del lado izquierdo del capi-
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tel, al estar soplando los instrumentos, tienen claramente los
mofletes hinchados.

Lamentablemente, desconocemos la ubicacién original
de este capitel en la catedral de Jaca aunque los investiga-
dores han sugerido varias localizaciones. Para algunos como
Miguel Sobrino o Dulce Océn, pudo formar parte del pri-
mitivo coro canonical con el que conté la nave central de la
catedral, encajando perfectamente la iconografia del mdsico
compositor de salmos, con el entorno del lugar en el que los
candénigos agustinianos practicaban el oficio de las horas y el
canto gregoriano. Sin embargo, apenas tenemos noticias ni
descripciones de cémo pudo ser ese coro, y sélo por el diario
de Pedro Villacampa (1492-1562) que reproduce en algunas
frases Gascén de Gotor podemos saber que “Anio 1514. Se
desfizo el coro antigo de la Seo de Jaca que estaba por medio
sobre arcos de 12 pls. de alto y era muy grande y se fizo el
nuevo coro donde estd oy”. Nada més sobre la tematica de los
capiteles que soportaban los arcos.

Pero ademds, el arte monumental propiciado por la
reforma Gregoriana a finales del siglo X1 confiere también
enclaves privilegiados al Rey David como son las portadas o
los claustros. En este sentido, algunos autores plantean que
pertenecié al primitivo claustro catedralicio desmontado en
el siglo xvi, y otros como Garcia Omedes considera que
quizas esta gran obra fuera el parteluz de la portada oeste
de la Seo jaquesa. Para fundamentar su teoria tenemos que
tener en cuenta que, en la restauracién de 2011 que realizé el
museo, se pudo apreciar que la cara posterior del capitel estd
trabajada simulando unas estilizaciones de hojas de acanto
y que ademds presenta unas esferas rebajadas que, segtn el
autor, encajarian con los herrajes de la puerta. Proceda o no
de la portada occidental o de la sur, lo que si es cierto es que
tenemos muchos ejemplares en la ruta jacobea en los que el
rey mdsico recibe a los peregrinos que deseaban alcanzar el
templo de la Jerusalén Celeste, que estarfa representada por
cada una de las iglesias del Camino. En este sentido, David
es un icono de la oracién y de la contricién del pecador
arrepentido (que reforzaria el sentido penitencial que de por
si tiene el pértico occidental de la catedral) y es considerado
también el ejemplo del viaje penitencial del cristiano a lo
largo de Camino de Santiago.

SEPULCRO DEL CONDE SANCHO RAMIREZ

Frente al capitel se expone el sepulcro del conde Sancho
Ramirez. De gran tamafio (218 x 62 x 85 cm), est4 realizado
en piedra y carece por completo de decoracién. La impor-
tancia de este sepulcro radica en que contuvo los restos del
primer hijo natural del rey Ramiro I. Nacido hacia 1040 era
hijo natural de Ramiro | y dofia Amufa de Barbenuta, hija
del sefior [fiigo Lépez de Bergua. Desempefié un importante
papel en la corte aragonesa como miembro de la familia real
durante los reinados de su padre Ramiro, de su hermano San-

Sepulcro del conde Sancho Ramirez

cho y de sus sobrinos Pedro [ y Alfonso I. Su prestigio como
militar le llevé a gobernar castillos fronterizos en Aragén y
Navarra, asi como a administrar amplios territorios como el
de Ribagorza. Peregriné a Tierra Santa y ejercié como pro-
tector de la catedral de Jaca, disponiendo en su testamento
(afio 1105) la construccién de una capilla dedicada a san Ni-
colds, san Agustin y san Marcial, para albergar este sepulcro
en el que fueron depositados sus restos.

El sarcéfago, que estuvo desaparecido durante siglos
empotrado en uno de los muros de las capillas claustrales,
como apuntan Azndrez y Garcfa Duefias, presenta la siguien-
te inscripcién: ORA PRO ANIMA SANCI COMITIS QUI FECIT HANC
ECCLESIAM ET COADJUTORIS EIUS SANCI PECCATORIS. IDEDICATA
EST ECCLESIA A STEPHANO EPISCOPO IN HONOREM SANCTI NICHO-
LAI, ET SANCTI AUGUSTINI, ET SANCTI MARTIALIS PRIDIE IDUS DE-
CEMBRIS. "Ruega por el alma del conde Sancho que hizo esta
iglesia y de su ayudante Sancho pecador. Fue consagrada esta
iglesia por el obispo Esteban en honor de San Nicol4s, San
Agustin y San Marcial el dfa anterior a los idus de diciembre”.
Se puede catalogar como obra de comienzos del siglo xiI,
coincidente con la muerte del conde Sancho.

PINTURAS MURALES DE SUsiN

Dentro del conjunto de pinturas murales romdnicas que
custodia el MD]J sin duda destacan por su monumentalidad
y extraordinaria calidad los conjuntos procedentes de la
ermita de San Juan Bautista de Ruesta y de la parroquial de
San Julidn y Santa Basilisa de Bagiiés, considerado éste Gltimo
como el mayor conjunto en metros pintados de pintura mural
romdnica que conservamos en Espafia. Ambas localidades
pertenecen a la provincia de Zaragoza, por lo que remitimos



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

jaca /307

Pinturas murales de Susin. Los “llorones”

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



312/ jaca

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
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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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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-
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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
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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
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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-
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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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Sarcéfago de Dita. Sancha. Lateral de la cabecera. Pareja de grifos

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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