La portada de Santa Marfa la Real de Sangiiesa

LA CIUDAD DE SANGUESA

Desde época romana, existe poblacién en la regién de Sangiiesa, a juzgar
por los restos antiguos, en particular por la existencia de una ldipida romana
embutida en la fibrica de un puente que cruza el rio Aragén '. Sin embargo,
el origen de la ciudad actual, es menos antiguo y se desarrolla desde el periodo
medieval. Aunque Sangiiesa fuera un final de etapa en el famoso camino de
la peregrinacién, situado a corta distancia de Jaca, su creacién fué inspirada
mds bien por su importancia geogrifica, con una fortaleza, un palacio ’, y un
puente, se hallaba en aventajada posicién para repeler invasiones, en particu-
lar las procedentes de Aragén. Por ello, su fundacién fué virtualmente una
exigencia politica de Alfonso I el Batallador.

La historia de Sangiiesa, se centra alrededor de dos fechas importantes.
En diciembre de 1131. Alfonso I el Batallador fundé la ciudad de Sangiiesa
y dié su palacio y la iglesia de Santa Maria, a la Orden de los Caballeros Hos-
pitalarios de San Juan de Jerusalem . El 15 de octubre de 1132, dié privile-
gios y exencién de tasas a todos los hombres libres de la ciudad, incluidos los

' Para informacién histérica y descriptiva_sobre Sangiiesa, véase Diccionario histérico
%}ogm’fz‘co de Espania, por Real Acad. de la Historia, II"Sect. 1. 297: Guia rturistica de
avarra. 164-5: OCHOA DE ALDA, Teodoro. Diccionario histdrico geo ;)z’ﬁco de Navarra,
245-6; ALTADILL, J. Provincia de Navarra, vol. IV en Geogr. Gen. del Pais Vasco navarro,
470, 476, 411. 462; vol. V, 470-4: El rio figura en la historia de la ciudad en varias oca-
siones. En 1330 con motivo de la ruina causada por una inundacién, Don Felipe III. renové
los antiguos privilegios y liberé las tasas de portazgo. Mds tarde, en 1430, otro desborda-
miento del rio movi6 a” Dofia Blanca a contribuir con donaciones a la restauracién de la
ciudad. MADRAZO Y KUNTZ. Pedro de, Navarra y Logrofio, vol. X1 de Esparia, sus monu-
mentos y artes, su naturaleza y hbistoria, part. 11,7488;” YANCUAS Y MlRANDA,josé, Diccionario
de Antigiiedades del reino de” Navarra, 111, 294; ALTADILL, Obr. cit., V,
del puente).
> Al lado del rio, cerca de la iglesia de Santa Marfa la Real, se hallan las ruinas del
alacio de Alfonso. La estructura estd muy mal conservada, pero existen las torres de forti-
icacién usadas como cdrcel. MADRAZO Y IgUNTZ, Obr. cit., pt. II, 493.
> Ibid.. 486; YANGUAS Y MIRANDA, obr. cit., III, 293p: Diccionario geogrdfico-histdrico
de Espania, 11, Sect. 1, 297. La Orden Fpuede seguirse desde 1014-1023, cuando los merca-
deres"de la ciudad napolitana de Amalfi, establecieron en Jerusalén un Hospital para pere-
rinos latinos. El establecimiento prosperd hasta tener también un hospital para mujeres y
08 i%lesias. En 1099 Godofredo de Bouillon adquirié el control de la” ciudad. El hospital
masculino cambié su nombre de San Juan el Limosnero por el de San Juan Bautista, y
florecié bajo el mando de Gerardo durante el dominio de Godofredo. Poco después, Gerardo
separé la fundacién de los Benedictinos, y organizé una nueva Orden mondstica. los Caba-
lleros Hospitalarios de San Juan de Jerusalém. la fundacién fué confirmada por el Papa
Pascual II en 1113. Hacia 1118, el sucesor de Gerardo, Raymond du Puy, con el benepld-
cito de Balduino I rey de Jerusalén, dié a la Orden un cardcter mds acentuadamente militar.
Los Caballeros HosFltalarios demostraron ser buenos soldados y por tales son alabados en
una Bula del Papa Inocencio II de 1130. Desde ese tiempo se juntaron a los ejércitos cris-
tianos para pelear contra los moros. Alfonso el Batallador al entregarles Sangiiesa los eligi6
para garantizar principalmente la frontera de Aragén, asegurdndose la lealtad de la Orden
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Francos ‘. El texto del documento es muy impreciso y ha dado lugar a varias
especulaciones. Los nombres de Sangiiesa, Rocaforte y Sangiiesa la Vieja y
la Nueva, han sido utilizados con cierto descuido. Aparentemente la termino-
logia y cronologfa verdadera, es la siguiente: Como se ha sefalado, el docu-
mento de 1131, no corresponde a la fundacién de un nuevo establecimiento,
sino al intento de desviar hacia ese nuevo establecimiento de Sangiiesa, a la
poblacién de Rocaforte, lugar situado dos kilémetros mds hacia el Oeste y a
mayor altura ’. El nuevo lugar tenfa un valor estratégico y politico mucho mis
importante que Rocaforte. Sin embargo los dos ncheos estaban estrechamente
relacionados. Asi por ejemplo, el nombre de Sangiiesa procede probablemente
de la poblacién antigua, pues se cree que Rocaforte data de una poblacién
romana llamada Sucosa °. Después del establecimiento de la nueva poblacién,
se suscita aparentemente cierta confusién entre ambas y para distinguirlas se
califica Rocaforte de Sangiiesa la Vieja en oposicién a Sangiiesa que se llama
la Nueva ’

Debido a determinadas circunstancias, el crecimiento de la nueva ciudad
fué lento. Previamente, en 1122, Alfonso el Batallador, habia hecho un primer
intento de crear Sangiiesa, otorgando el fuero latino que se conserva en los
archivos de Sangiiesa ". Después de la fundacién de 1131, el fuero viejo estaba
en vigor e impedfa el crecimiento de la poblac1on, puesto que la limitaba a los
herederos de la ciudad Vieja y a los Nobles *. El 15 de Abril de 1132, para
estimular su crecimiento, Alfonso, anulé las anmguas restricciones 'y otorgd
privilegios y exenciones a todos los hombres libres. Estas concesiones se exten-
dian en particular a los "francos” de la ciudad Vieja, a quienes Alfonso apre-
ciaba como colonos. Aparentemente se cumplieron los propésitos reales, pues
la ciudad crecié rdpidamente y abrigé a gran ndmero de Francos, la mayor
parte de los cuales se establecieron en el llanura bajo el castillo . La impor-
tancia politico-militar de la ciudad quedé comprobac{ Sus habitantes, vivieron
de acuerdo con las esperanzas puestas en su fundacién, tal como habia sido
pretendido por Alfonso. Al menor intento de los aragoneses de invadir Nava-
rra, siempre, invariablemente los repelieron, y Sangiiesa cobré fama como
baluarte de la frontera ''. Sangiiesa alcanzé por su valor y bravura, el titulo
de"la que nunca falté'. Fué notable, la parte que tomé$ en las batallas de Ai-
bar y Petilla en 1312, y en una ocasién sus soldados capturaron incluso, el

pendén de Aragén

mediante donaciones. Que estaba inclinado de modo particular hacia esa Orden es indudable
por el mismo hecho de que les legara la corona, donacién que mds tarde se frustré. BIURRUN

Y SOTIL, T. El Arte romdnico en Navarra, 57, 378, 380, 396 y 397.

* MADRAZO Y KUNTZ, Obr. cit, Pt. II, 486; YANGUAS Y MIRANDA, Obr. cit. III, 293;
chczomma geogrdfico-histdrico  de Espﬂna, II, Sect. I, 297.
> YANGUAS Y MIRANDA, loc. cit.; Guia turistica de Navarra, 164.
® Guia turistica de Navarra, loc. cit.; MADRAZO Y KUNTZ, obr. cit., Pt. II, 485; ALTADILL,
obr. cit. 'V, 776-7.
" Loc. cit.: Diccionario... cit., 1I, Sect. 297; YANGUAS Y MIRANDA, obr. cit. III, 274;
MADRAZO Y KUNTZ, obr. cit., Pt. II, 482; KING, Georgiana G., The Way of St. James, I, 230.
® YANGUAS Y MIRANDA, obr. cit. III, 297; MUNOZ Y ROMERO, T. Coleccién de Jfueros

municipales y cartas pueblas 1, 429.
’ YANGUAS Y MIRANDA, obr. cit. III, 293, nota 294.
® Loc. cit; Diccionario..., II, Sect. I, 297.
" En 1330 Don Felipe 1II consideraba Sangiiesa como una fortaleza intomable.
” Loc cit ; MADRAZO Y KUNTZ, obr. cit. Pt. II, 486; ALTADILL, obr. cit. V, 470, 474,
Diccionario... cit. I, 298; OCHOA DE ALDA, obr. cit. 246.
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LA IGLESIA DE SANTA MAMA LA REAL.

La pequena iglesia de Santa Marfa la Real, estd constituida por una plan-
ta de tres naves que terminan en dbsides semicirculares y un crucero alineado,
destacando en el alzado por una torre con linterna. Los arcos principales son
apuntados. Las bdvedas, con nervios que convergen a las pilastras. La estruc-
tura general de las pilastras es un nicleo prismdtico con medias columnas ado-
sadas en las caras y fustes en las esquinas. Los dbsides estdn perforados por
ventanas; tres en el central y una, en los laterales. Las ventanas, achaflanadas,
definidas, interior y exteriormente por arcos que apean sobre columnas com-
pletas, con basa y capiteles esculpidos, muchos de los cuales datan de la igle-
sia primitiva. Sobre las ventanas, el interior estd decorado con una arqueria
ciega, perforada por dos ojos de buey en el dbside central. En éste, se halla
un gran retablo con la imagen de Nuestra Sefiora, obra que ha sido conside-
rada como contempordnea de la antigua iglesia de Alfonso I el Batallador y
comparada con otra obra semejante de Roncesvalles '

La nave central es poco mds alta que las laterales y no posee iluminacién.
En tiempos, el faldén occidental tuvo una enorme ventana, que mds tarde fué
cegada. Sobre el crucero se levanta una linterna y para obtener una base cua-
drada fué necesario unir al dbside, el costado occidental del primer arco. Una
imposta general interceptada por ojos de buey, marca el arranque de las pe-
chinas cénicas que convierten el cuadrado en un octégono que cierra en béveda
nervada. La linterna posee ocho ventanas con arcos apuntados '

El exterior es liso y severo, con formas macizas, simples. La entrada se
halla en el costado sur, bien por la disposicién original de las construcciones
que la rodeaban, bien por la tendencia espanola a colocarla en ese lado. Sobre
ella se levanta la estructura dominante de la torre linterna. La torre, tiene for-
ma octogonal y remata en punta. En el octégono, pueden senalarse tres partes:
la sélida base con los oculi, la parte mediana en la que se abren las ventanas
apuntadas, coronada por una cornisa decorada con gédrgolas, y la parte supe-
rior con estrecha arquerfa, bajo un coronamiento almenado. Las ventanas con
doble derrame y tracerfa. En un lado, cortando los oculi, las ventanas y la im-
posta, se halla una torre que contiene una escalera de caracol . Los 4bsides,
estdn afianzados al exterior con contrafuertes y divididos horizontalmente en
tres secciones. Una parte inferior lisa, soporta la zona de la ventana sefalada
por una imposta decorada, y encima de las ventanas, el dbside central estd
perforado por dos oculi. También es de notar en el exterior, una cornisa con
modillones figurados que corona los tres 4bsides '

La iglesia aparece primeramente mencionada en el documento de 1131,
cuando e% rey Alfonso I da a la Orden de los Caballeros Hospitalarios de San
Juan de Jerusalem, su palacio y la iglesia de Santa Marfa la Real, situada en

" ALTADILL, obr. cit. V, 472 (reproduccién del retablo de Sanguesa)

" Ibid., 474-5;KING, The way of Si. James, 1, 234-5; Guia turistica de Navarra, 165-8;
BIURRUN Y SOTIL, obr. cit., 392-7; MADRAZO Y KUNTZ, obr. cit, Pt. II, 492-3; LAMPEREZ Y
ROMEA, Vicente, Historia de la Arquitectura cristiana, 11, 233-5.

" Ibid., 235; Guia turistica..., 165; ALTADILL, obr, cit, V, 275; LAMPEREZ, obr. cit. II,
235; 6BIURRUN Y SOTIL, obr. cit, 392-3.

" El extremo oriental en particular ha sido relacionado con la escuela de Jaca muchas
veces. También los modillones esculpidos y otra escultura de la portada muestran estrecha
relacién con la escultura de Jaca. GUDIOL Y RICART, J. (y GAYA NUNO, J. A.), Arquitectura y
escultura  romdnicas, Ars Hispaniae, NV, 147; URANGA, ]J. E. Las esculturas de Santa Maria
la Real de Sangiiesa, 6; LAMPEREZ Y ROMEA, obr. cit., II, 233-7.
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el patio . Lampérez, cuya obra ofrece el primer andlisis de cierta extensién,
cree que ciertas partes de la iglesia, pertenecen a la construccién primitiva de
comienzos del siglo XII: el actual extremo oriental, el plan general, los muros
del perimetro y %a parte alta de la portada, por encima del arco apuntado. Por
otra parte considera las ventanas, las bévedas de los dbsides y las jambas de la
portada, de cardcter mds tardio, pertenecientes a una reconstruccion en la que
se construirfan los pilares de la nave, las bévedas y las pechinas de la linterna.
Lampérez sostiene que la iglesia de Alfonso, fué reconstruida alrededor del
1200, y fué restaurada en el primer tercio del siglo XIII, a cuya época atribuye
el primer piso de la linterna '

La restauracién reciente, efectuada por la "Institucién Principe de Viana",
ha confirmado, en gran parte, los puntos de vista de Lampérez, al ampliar los
elementos de juicio de que hasta anra se disponfa "’ De la construccién origi-
nal de 1132 pueden citarse: unas pocas indicaciones sobre los dbsides origina-
les, varios capiteles de esa misma zona, restos de una ventana en el perimetro
de la béveda (citada como dudosa por Lampérez) y algunos elementos de la
construccién original en el muro superior de la portada. Puede anadirse que
al extremo oriental romdnico que sobrevive de la iglesia original, y a un estilo
estrechamente emparentado con el maestro de Jaca, se le anadié el resto de la
actual construccién, tres naves de tipo cisterciense y un crucero alineado cu-
bierto con una linterna, todo del siglo XIIT *.

Biurrun y Sétil, considera esta iglesia de un estilo arquitecténico de tipo
cisterciense modificado que llama Sanjuanista, tipo de arquitectura promulgado
por la Orden de San Juan, semejante al cisterciense en su sencillez y sobriedad,
aunque admite mayor decoracidon simbélica y emblemas. Entre todo el terri-
torio de esa Orden en Navarra, sefiala la iglesia de Sangiiesa como el ejemplo
mds importante y mejor *'

7 Cf nota 3.

" LAMPEREZ Y ROMEA, obr. cit, II, 233, 236; Arthur KINGSLEY PORTER, Spanish
Romanesque sculpture, 1, 29 y BERTEAUX (en MICHEL, André, Histoire de [I'Art depuis des
prémiers temps Chrétiens jusqu'n nos jours 11, pt. 1, 261), consideran la iglesia de la época
de Alfonso el Batallador o c?e poco después. Elp primer critico que sugirié una reconstruccién,
fué Serrano Fatigati, quien, estudiando la escultura concluyé que se trataba de una re-
construccién tar(ﬁ'a del siglo XII o del comienzos del XIII (Esculturas romdnicas navarras,
Bol. Soc. esp. Exc, IX, 1901, 16). PEDRO DE MADRAZO Y KUNTZ, (Obr. cit, Pr II, 490, 492),
fecha las partes bajas del presbiterio, crucero, nave central y coro a mediados del siglo XII
y adscribe los elementos mds avanzados a una reconstruccién medio siglo posterior. Miss
KING (The way of St. James, 1, 193, 234), en gran parte sigue esa cronologfa, pero considera
que alli habfa una construccién original cerca de un sigi;o antes de la reconstruccién de
hacia 1200. Mientras MADRAZO y Miss KING estdin de acuerdo en fechar a comienzos del
siglo XIIT la linterna, solo Lampérez la enlaza con la reconstruccién. Todos estdén de
acuerdo en que la parte externa de la linterna es tardfa. Para Miss King de comienzos del
siglo XIV. Madrazo habla de gética del siglo XIV y Lampérez la fecha en el siglo XIV
o quizds el XV. ) ] ) )

Los datos conocidos por la restauracién han sido publicados por URANGA (Las escul-
turas de Santa Maria la Real de Sangiiesa. I Congr. inter, del Pirineo, Instituto de Estudios
Pirenaicos, arte 1 n.° general 44, Zaragoza 1951).

* Ibid., 5-8.

* BIURRUN Y SOTIL, obr. cit,, 57, 378, 380, 396, 397 (nota 35), cree que la iglesia
corresponde a una nueva construccién de comienzos del siglo XIII de plan uniforme y
estilo homogéneo, obra de un maestro, que para el autor es Leodegarius. Obligado por
la necesidad de expansién y la imposibilidad de ampliar la iglesia, situada en el patio del
palacio, la Orden emprendié la construccién de una escultura totalmente nueva, de la
que el estilo gético de la tone revela un largo y continuo periodo de obras. /bid., 365, 366,

374, 377, 435 (nota 37).
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Entre la escultura mds fina de Sangiiesa, destaca un grupo de capiteles;
los de la ventana antigua, cerca de la entrada de la capilla de San José, unos
pocos reutilizados en las naves y los del exterior, en particular los de la zona
de los dbsides. Estos capiteles, decorados con follajes, escenas historiadas y
animales fantdsticos se ha comprobado ue pertenecen a la iglesia primitiva de
Alfonso el Batallador, y estén todos elcllos inspirados en la misma fuente: la
Catedral de Jaca . Los temas de estos capiteles son:

1° La Muerte de Juan el Bautista, con Salomé bailando.
2.2 Escena de la Natividad, muy destruida.

3.° La Jornada de los Magos.

4° La Avaricia (?).

5. La huida a Egipto.

Estas escenas, realizadas con gran destreza técnica y sensibilidad artistica,
son particularmente notables por desarrollarse las figuras alrededor del capitel
de izquierda a derecha. Un ejemplo magnifico es la huida a Egipto *. Otros ca-
piteles del mismo grupo, muestran modelos ricos, ritmos comphcados talla plds-
tica y un raro acabado. Pertenecen a manos distintas dentro de una misma
escuela, inspirada en Jaca. También pertenecen a este estilo jaqués, los erosio-
nados modillones de los 4bsides.

En contraste con ellos, los restantes capiteles de las naves son de menor
calidad y de fecha tardia, correspondiendo a la reconstruccién de la iglesia.
Pertenecen a esta categorfa capiteles con grandes hojas tratadas de un modo
plano y apretujado, en composiciones esquematlzadas, ademds de animales cha-
puceramente indicados, de composicién e interpretacién inhdbil que les da un
cardcter decididamente bdrbaro. La sobriedad general y falta de riqueza, son
caracterfsticas cistercienses, en consonancia con la arquitectura del tiempo.
Muchos de los capiteles son dobles, como en otras varias obras cistercienses,
y Uranga ha sugerido su comparacién con la iglesia monacal de La Oliva *

La portada de Santa Maria la Real, estd intimamente relacionada con el
problema de la reconstruccién de la Iglesia. Biurrun y Sétil, siguiendo su teo-
rfa de una construccién tnica y completa del siglo XIII, la considera como una
obra arménica y ordenada con un esquema icono réfico orgdnico ”. Bertaux
clasifica la obra como realizada conjuntamente en e% siglo XIII ° . Porter fecha
la escultura de la parte baja poco después de la donacién de Alfonso I en
1131. Comparando las jambas del portal de Sangiiesa con las de Chartres,
sugiere las proximidades de 1155 como fecha “. Sobre la base de semejanzas

* La excepcional calidad de los ejemplares historiados ha llevado a algunos escritores
a conSLderarlos como obras avanzadas de temprana inspiracién gética. Por ejemplo Miss
King ( The way of St. James, 1, 2 -5) French figure :sculpture on some early Spdmsh chur-
c/ae:, American Journal of Arc/amec/ogy, XIX, 1915, 262), compara los "Magos", con una
Ep1fan1a" de Chartres, y fecha el capitel en el siglo XIII.

Este capitel sin duda el tnico mencionado por Uranga como oculto por el altar,
ha sido descuﬁlerto recientemente. Antes de ser publicado no tenfa conocimiento de su
existencia.

* URANGA, obr. cit, 9.

® BIURRUN Y SOTIL, obr. cit., 396; cf nota 37. En flagrante contradiccién con esa
idea, Miss King y otros escritores hablan de la 1conograﬁa confusa e ininteligible de la
portada. En particular contraste con la portada légica y ordenada de la Lglesm de Puente
de la Reina que pertenecia a la misma Orden. KING, 7he way of St. James, I, 238.

* MICHEL, obr. «cit, II, Pt. I, 261.

¥ PORTER, Arthur Kingsley, Romanesque sculpture of the Pilgrimage Roads, 1, 254.
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con la escultura borgofiesa de Autun y la existencia del nombre de Leodega-
rius llega como fechas, de 1132 a 1170

Frente a estas teorfas, estd la evidencia de una posible reconstruccién de
la portada. Lampérez sefiala que el timpano fué recortado para hacer el arco-
apuntado, puesto que el arco del dintel es asimétrico. La falta de homogenei-
dad es mds notoria en las enjutas que poseen temas variados y mezclados;
las composiciones tienen forma cuadrada, redonda o irregular, y los tamafios
pertenecen a varios cdnones. También sefiala Lampérez que el portal original
probablemente carecfa de columnas, puesto que las columnas sobre las caras
de las jambas, no se levantan desde el suelo sino que montan en podios. Final-
mente, la decoracién de las columnas revela su (}echa tardfa, pues aparece a
diversas alturas indicando que fué realizada después que las nuevas columnas
se hallaban ya en su lugar ”. Otros signos de reconstruccién incluyen varias
figuras de las arquivoltas que se extienden encima y abajo de la cuspide y
miran, inclinadas qhacm el otro lado, y la presencia de una o dos cabezas aisla-
das . También se notan incongruencias en el aparente exceso de esculturas
colocadas al azar sobre los hastiales (contrafuértes) y el tamafio, considerable-
mente mds ancho de la enjuta occidental. El punto en que la arquivolta divide
las enjutas, estd al este del centro. Junto al contrafuérte laltf:rcl1 de la enjuta
del oeste hay un espacio liso que si correspondiera al resto del portal habria
debido rellenarse de esculturas. Por otra parte ese espacio liso tiene la anchura
necesaria para que coincidieran el centro de la arquivolta y el del portal, si
fuéra eliminado. De este modo ese espacio pudo ser rellenado en época mds
tardfa. Finalmente el dbaco de la columna de la jamba revela una aci)aptacién.
Esta colocada junto a bordes mellados y da la impresién de haber sido labra-
da aparte y reutilizada en su forma actual.

Ante todos los hechos mencionados podemos concluir que la portada ofre-
ce prucbas indudables de una reconstruccién y de adiciones de época posterior.
La nueva versién de la portada se relaciona con la reconstruccién de lfa propia

lesia, que de acuerdo con Serrano Fatigati, Lampérez, Madrazo y Miss King,
dgata de fines del siglo XII o de comienzos del siglo XIII.

Que las jambas son nuevas adiciones pertenecientes a esa fecha de recons-
truccion, fué sugerido primeramente por Serrano Farigati y luego por Lampé-
rez ~. Convienen a esa fecha, no solo los datos constructivos anteriormente
mencionados, de la iglesia y de la portada, sino también el cardcter de las jam-
bas que corresponden a la corriente contempordnea francesa particularmente
importante durante los reinados de Sancho el Sabio (1150-1194) y de Sancho
el fuérte (1194-1236). Biurrun y Sétil ha sefalado que la Orden de San Juan
se hallaba en buenas relaciones con Sancho el Sabio, y conecta la Orden y en
particular Sangiiesa con Sancho el fuérte . Finalmente Miss King sugiere
que pertenecen a la reconstruccién de la portada, ademds de las jam%as, otras
obras como por ejemplo alguna de las esculturas de las enjutas y de las arqui-
voltas realizadas para rellenar huecos

* Idem. Spanish Romanesque sculpture, 1, 29.
" LAMPEREZ Y ROMEA, obr. cit, II, 236.
* Sobre el diagrama de la lim. II esos eJcmplos llevan las siglas E de la arquivolta 1,
I de la arquivolta 2, I de la 3 y L de la 4
" SERRANO FATIGATI, Bol Soc. Ep. Exc. IX (1909), 16.
* BIURRUN Y SOTIL, obr. cit, 397, 367, 672.
¥ KING,A. J. A, XIX, 1915, 259; Idem, The way of St James 1, 236. En lo refe-
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LAS ESTATUAS DE LAS JAMBAS DE LA PORTADA

La puerta de Santa Marfa la Real, estd flanqueada por tres columnas a
cada lado que poseen estatuas adosadas. Originariamente cinco de ellas lleva-
ban nimbo, pero solo se conservan restos de ellos.

La tnica figura que no tenfa nimbo y que forma algo aparte por su tama-
fio mds pequefio y por su parcial desnudez, estd situada en la columna externa
del lado oriental ™. Su cabeza se inclina hacia un lado y muestra un nudo
rodedndole el cuello, del que aparece colgado. Viste una tinica que le cubre
solo hasta las rodillas, asomando por debajo las piernas desnudas, la izquier-
da ligeramente cruzada hacia la derecha. Serrano Fatigad pronto reconocié
en esa figura la apariencia de una mdscara de la muerte ”. La figura
recuerda la historia de Judas Iscariote (Mat. XVII, 5), que se ahorcé en su
desesperacion, figurando el nombre también inscrito sobre la misma ™

Préximo a Judas, se halla un hombre barbudo que sostiene un libro. Su
cuerpo, largo y delgado, aparece enfundado en larga vestimenta sobre la que
lleva un sayo cuya Verda(fera naturaleza estd enmascarada por infinidad de
lineas incisas. Los circulos concéntricos en cascada que vemos bajo sus ma-
nos, parecen sugerir que se trata de una tdnica, pero lo desmiente su com-
paracién con la tdnica mds lograda que viste la figura femenina (Marfa
Madre de Dios) del lado opuesto. Es posible hallar una explicacién a este tipo
de vestido compardndolo con una obra francesa, la portada real de la Catedral
de Chartres, monumento que como hemos de ver presenta figuras andlogas
a las de las jambas de Sangiiesa. En Chartres, la tela de las capas forma so%re
un brazo pliegues festoneados. Nuestro escultor ha intentado reproducir esa
elegante manera pero con menos habilidad e inexperiencia, resultando en con-
secuencia una estructura inorgdnica. Una buena prueba de esa intencién lo
ofrece el borde de la pieza, tratada de modo semejante a Chartres, descubrien-
do su hombro izquierdo de modo que permite suficiente anchura para deter-
minados pliegues profundos. Sin embargo, de nuevo aqui nuestro escultor, es
menos hépbil que bien intencionado, y el brazo descubierto estd vestido con lo
que parece ser la misma capa (o por lo menos asi parece en las fotografias).

La figura inmediata mds hacia el interior estd vestida de modo seme-
jante, pero su capa cae lisa desde sus hombros y la masa de lineas caen bajo
sus manos, pero no se extienden sobre las rodillas. Las incisiones sobre el
vestido tubular inferior son verticales y paralelas, como en la otra figura mascu-
lina descrita, pero en ésta, las rodillas estén indicadas con circulos acanalados.
Su barba tiesa y corta, con tino, y sobre su frente caen guedejas de su cabello.
La nariz estd desgastada, pero sus pies, mejor conservados muestran los dedos.
Originariamente agarraba un objeto con sus manos, probablemente una llave.

rente a la escultura de las arquivoltas ese punto de vista estd defendido por SERRANO
FATIGAT! (Escultura romdnica en Espasia, Bol. Soc. Esp. Exc, VIII (1900), 45.

" Los nimeros entre paréntesis corresponden a los del diagrama de la portada (Ld-
mina II).

® SERRANO FATIGATI, Loc. cit; idem, FEsculturas romdnicas navarras. Bol.  Soc. Esp.
Ewe IX (1901), 16.

* BIURRUN Y SOTIL, obr. cit, 381; URANGA, obr. cit, 12. Sin embargo con frecuencia
ha sido olvidada la inscripcién y se han dado otras explicaciones como la de Miss King
(The way 0{‘ Si. James, 1, 242), que sitda la figura en el ciclo del "Milagro de Santo Do-
mingo de la Calzada", una encantadora lcyenga en la que por la intercesién de Santiago
son rehabilitados unos inocentes condenados por las intrigas de una hija del posadero.
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Su mano izquierda, cerrada, y los dedos extendidos de su mano derecha
demuestran que no se trataba de un libro lo que tenfa en las manos, como en
la otra figura, sino de un objeto pequefio que hiciera posible sostenerlo con
esa postura.

Se trata por consiguiente de San Pedro, mientras su compafiero, calvo, es
sin duda San Pablo . Dos portadas francesas representan estos personajes.
Las figuras de las jambas del pértico meridional de la Catedral de Le Mans,
y las de la iglesia de St. Loup de Naud, ambas, producto de la escuela de
Chartres ™, y con un estilo que indica ser obras de ]% misma época. En ambos
ejemplos franceses, a los personajes del Nuevo Testamento, San Pedro y San
Pablo, que representan la Nueva Ley, se afiaden los del Antiguo Testamento,
de Chartres *’, que constituyen su fuente de inspiracién estilistica. La figura
mds externa de Le Mans, es muy parecida a los Santos de Sangiiesa “. Los
brazos estdn apretados junto al cuerpo en posicién andloga, apenas separados
de la forma general de columna que presenta la figura. El ropaje estd tratado
de modo semejante, y las caras emparejadas, con la frente sin cejas, bocas
pequenas entreabiertas y barbas rechonchas. Porter compara la estatua situada
sobre la jamba izquierda de St. Naud con las figuras masculinas de Sangiiesa

Las figuras femeninas del lado izquierdo del portal, se identifican fécil-
mente gracias a las inscripciones que llevan grabadas.

Santa Marfa Magdalena (n.° 4), Marfa Mater XPI Leodegarius me fecit
(n.° 5) y Marfa Jacobi (n.° 6).

Marfa Magdalena aparece vestida al modo aragonés, cabeza cubierta con
velo que envuelve los hombros bajo la barbilla. Lleva una elegante tdnica con
una banda horizontal de bordados. Por encima, usa una capa colgante, pegada
al cuerpo que desciende hasta las rodillas uno de cuyos extremos trazado en
forma de surcos repetidos, se arrebuja alrededor del cuello. El dobladillo de
su blusa se decora también con una elegante banda horizontal. La falda del
vestido cae en leves pliegues tubulares hasta los pies. De sus mufiecas cuelgan
anchas mangas sin romper la linea estricta de l1):1 columna. En sus extremos

¥ BIURRUN Y SOTIL, obr. cit, 381, considera que estas figuras representan a José de
Arimatea (N.° 3) y Nicodemus (N.° 2) respectivamente y cree que el conjunto de la portada
ilustra la segunda bajada de Cristo al valle de Josafat, tal como estd descrita por San Mateo
(fbid. 132). En esa interpretacidn, el Cristo del timpano, aparece como Juez y Redentor,
después de la traicién de Judas, y después de haber sido Eajado de la cruz por José de
Arimatea y Nicodemus. Asi, el conjunto se refiere al tema del Juicio lo que puede acep-
tarse en términos generales, —ciertamente el timpano—, y por el uso de un tema favorito
del romdnico, el autor coloca con acierto la obra entre el arte romdnico. Sin embargo Biu-
rrun y S6til lleva el tema a limites discutibles (pdgs. 382-386). Es dificil de sostener, en
apoyo de la dudosa identificacién de las figuras masculinas como José de Arimatea y
Nicodemus, la colocacién en las enjutas de los simbolos del mal a la izquierda y del Bien
a la derecha (pdg. 390). Existe una dificultad manifiesta, la asociacién del buey de San
Lucas con compafieros inverosimiles.

* Como apunta Miss King (The way of St James 1, 242-3), esa escuela alcanza de
Senlis a Bourges, y de Etampes en el oeste, a St. Loup de Naud en el este y sus productos
muestran varias etapas de relacién con Chartres y fechas diversas.

* MALE, Emile, LAr religieux du  XII™  siécle  en France, 392-3.

“ GARDNER, Arthur, Medieval sculpture in  France, 198, fig. 38 (reproduccién de la
figura de Le Mans).

PORTER, Romanesque sculpture 0§ the Pilgrimage Roads, 1, 254. Porter, en un tra-
bajo (Pilgrimage sculpture, A. J. A., (1922, 44%, singulariza San Pablo como recor-
dando especiﬁgcamente St. Loup de Naud. También anota influencia bo(ﬁoﬁona en las
ggu[r\as masculinas, como se ve en el sensible modelado y en el ropaje al modo del timpano

e Autun.
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vemos ondas planas de pliegues esquemdticos en pequefos zig zags. Un adelga-
zamiento gradual hacia abajo insiste en la verticalidad y forma acolumnada
del conjunto. Junto a su costado izquierdo sostiene un libro en el que aparece
su inscripcion.

La Virgen coronada del centro estd vestida con ropas mds ricas, y el estilo
de labra de las telas es el mds cuidado y complejo. El vestido estd modelado
con una labor de lineas finas verticales, que junto al motivo en zig zags de los
dobladillos, hacen de su ropaje el mds completo de todas las figuras. A pesar
de la multiplicidad de hiladas, sus pliegues se desarrollan de una manera mds
légica y orgdnica que en el caso de las otras figuras y en particular de las figu-
ras masculinas. Porter ha observado que su corona presenta una decoracién
semejante a la de un capitel de la Catedral de Autun que representa la escena
del "suefio de los Magos" * aunque no se puede hacer demasiado hincapié
en ello, puesto que Biurrun y Sétil ha mostrado que en realidad reproduce la
corona del siglo XIII de Dofa Clemencia, esposa de Sancho el Fuerte “. Esta
figura se aparta jerdrquicamente de las otras por su posicién frontal y su sime-
tria bilateral. Esta preeminencia, de naturaleza religiosa, se apoya también en
el sentido artistico. El artista tuvo plena consciencia de ello, pues puso su nom-
bre sobre esta figura central, la mds grande de la portada. Sobre el libro que
sostiene dice "Leodegarius me fecit". Podemos sospechar que no fué sin satis-
faccién que puso ahi su nombre, pues la Virgen literalmente sefiala la impor-
tancia de la inscripcién con su indice, extremadamente largo.

Marfa Jacobi (n.° 6), el mismo tipo de figura acolumnada de las otras, tiene
ciertas peculiaridades individuales de estilo. Tiene la cabeza cubierta pero
ensefa el cabello. Dentro de las lineas verticales bdsicas de la figura, el modo
de realizar la pafierfa sobre la superficie curvilinea es interesante. La capa
desde un lado, en graciosa curva, se recoge en el brazo opuesto. En la tdnica
inferior se repite este modo desusado de recoger el vestido en forma de pliegues
lobulares mds anchos y menos finos. La estructura de su cuerpo aparece leve-
mente mds destacada por la indicacién de las rodillas y la caida de los pliegues
sobre los pies. Como sus compaferas, sostiene un libro sobre el que aparece
inscrito su nombre.

Casi todos los escritos que han tratado de estas jambas, han notado su
semejanza con las correspondientes figuras de la puerta real de Chartres

Ya la sola presencia de la moda femenina, permite mantener esas relacio-
nes. Las Marfas de Sangiiesa estdn cubiertas con los atavios extremadamente
elegantes y aristocrdticos de Chartres, con una fidelidad que pocas figuras
francesas inspiradas en Chartres presentan. Ciertamente en Espafia no hay
ejemplos que puedan competir en elegancia. Ademds de las delgadas ttnicas

“ Idem, Spanish  Romanesque  sculprure, 1, 29.
“ BIURRUN Y SOTIL, obr. cit, 38I.

Los criticos franceses y en primer lugar Bertaux, afirman que un escultor francés
trabajé en Sangiiesa. La mayor parte de los espafioles, aceptan la inspiracién francesa, pero
insisten en artistas hispanos. MICHEL, obr. cit, II, Pt. II, 261-2; PORTER, Spanish Roma-
nesque sculpture, 1, 29; idem, Romanesque sculprure of the Pilgrimage Roads, 1, 254;
idem, A. J. A, XXVI (1922), 44; MAYER, August, El estilo romdnico en Espaiia, 171-172;
GUDIOL Y RICART, obr. cit, V, 156; LOZOYA, Marqués de, Historia del Arte Hispdnico, 1,
435-6; LAMPEREZ Y ROMEA, obr. cit., I, 508; KING, The way of St. James, 1, 15, 242, 382.
El clima politico de ese tiempo, en particular bajo Sancho el Fuerte y Sancho el Sabio, era
favorable a la influencia francesa. Cf. ALTADILL, obr. cit, IV, 692; SERRANO FATIGATI,
Bol. Soc. Esp. Exc, IX (1901), 16; LOZOYA, obr. cit, L, 376.
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plisadas que descienden llanamente hasta los pies y cuyos bordes se realzan
con pliegues planos reptidos en zig zag, hay detalles andlogos, como la rica
decoracién de los bordes de la tinica de Maria Magdalena, que cubre sus hom-
bros, o la graciosa curva de la capa de Marfa Jacobi que se recoge sobre el
brazo opuesto. Existe, pues, un poderoso intento de aproximacién, realizado
en un pafs vecino, a la moda de la alta costura de Chartres, que se esfuerza en
imitar la suavidad de la galanura urbana.

Ademds de la comprensién general por Leodegarius, de la nueva visién
del siglo XII, ha incluido detalles de las figuras de Chartres, que estdn repro-
ducidas con fidelidad que sugiere la observacién directa. El ropaje de Marfa
Magdalena es un buen ejemplo. Su sobreblusa, sus largas mangas caidas y su
larga capa, corresponde con gran exactitud a las mismas modas que muchas
reinas de Chartres. El velo de las cabezas también estd visto en Chartres, y
en términos generales la propia fisonomia es semejante en el modelado uni-
forme, sereno, de las caras, con las bocas entreabiertas. Posiblemente la rela-
cién mds estrecha es la cabeza de Marfa Jacobi, casi una copia de la reina de
Chartres que se halla sobre la cara izquierda de la puerta central . Ambas
muestran la cabeza cubierta de modo semejante que muestra el cabello partido
en el centro y dirigido hacia la espalda. Tanto la expresién facial como el mo-
do de hacer la cabeza es idéntico.

Las Marfas de los dos pafses han sido realizadas desde el punto de vista
de la moda. Una perspectiva semejante es necesaria para verlas como creacién
artistica. En Sangiiesa, su realizacién es mucho mds simple y tosca que en el
caso de las reinas de Chartres, verdaderamente urbanas. Porter, cuando ana-
liza las relaciones de Chartres cree que las diferencias son mds bien estilisticas
que derivadas de deficiencias técnicas, y relaciona las Marfas de Sangiiesa con
obras borgofesas en particular de Autun “, y coloca a nuestro escultor en la
tradicién del romdnico por comparaciones con varios capiteles de la catedral
de Autun. Para los pliegues del cuello del chal de Marfa Jacobi, aduce la col-
cha del "Suefio de los Magos", y para las lineas de la superficie indicando
pliegues, capiteles de Autun como el de la "Liberacién de San Pedro de la
Cércel". La cuidadosa curvatura de la superficie es muy similar, pero para
nosotros es mds importante observar el modo como era usado este motivo. En
Autun las lineas incisas eran simplemente motivos decorativos con escasa o
ninguna conexién orgdnica con el vestido. En Sangiiesa, las incisiones son ropa-
jes en su sentido estructural, cayendo en repetidos pliegues determinados por
la naturaleza del vestido. Y no solo eso sino que aparecen las incisiones orgd-
nicamente conectadas con el traje, abandonando si es necesario la superficie
para acentuar el relieve, como en los pliegues concéntricos de los cuellos de
las Marias. La pafierfa del cuello en Sangiiesa estd utilizada en un intento muy
naturalista de indicar los volimenes y ello apunta hacia lo gético, no al ante-
rior romdnico, es decir que estas figuras de Sangiiesa solo pueden calificarse
de borgofionas en el sentido que pueda calificarse de borgofiona la escultura
del Maestro de Chartres por haberse derivado de aquellas fuentes

La otra comparacién de Porter, los fragmentos de la tumba de St. Lazarre,

“ PORTER, Spanish Romanesque  sculpture, 11, Pl. 84; GARDNER, obr. cit., 206 figs.
203-4 (reproducciones de Chartres).

“ Refuerza sus argumentos haciendo hincapé en el nombre de Leodegarius, que es
nombre de un Obispo de Autun y un nombre especialmente venerado alli.

7 FRIEND, A., Art studies I, The Royal Portal at Chartres.
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de Autun conservados en el Museo lapidario de esa ciudad, es preferible des-
de el punto de vista de la fecha. El buen monje Martin, que tra}i)ajaba alrede-
dor del afo 1170 era sin duda un contempordneo de Leodegario. No obstante,
el volumen, fuerza y vitalidad de la obra de Martin es técnica y estilisticamente
mds avanzada y apunta hacia la obra posterior de Claus Sluter. Leodegarius,
estd mucho mds proximo de los ejemplos entroncados directamente con Char-
tres, ejemplos que, admitimos, son mucho mds reproducciones serviles y que
carecen de la visién progresiva de Martin. Del mencionado grupo, la figura
de la jamba de San Lazarre de Avallon, también fechada en los alrededores
de 1170, tiene muchos puntos de comin con Sangiiesa, en particular en el alar-
gamiento de la figura, realizado en un débil intento de acercarse a la expresiva
grandeza religiosa de Chartres. Si comparamos San Lazarre y otras poco feli-
ces copias francesas de Chartres de la segunda mitad del siglo XII, con nues-
tra escultura, vemos que Leodegarius muestra una comprensién mejor y una
notable relacién con ciertos caracteres importantes de Chartres. Los menciona-
dos ejemplos franceses sitdan invariablemente la figura inmediatamente deba-
jo def capitel. Sangiiesa evita el efecto de caridtide de una figura aplastada
bajo la anchura del capitel. Las figuras estdn separadas de su posicién en la
arquitectura y colocadas mds bajas y dan la libertad que constituye la carac-
teristica del maestro principal de Chartres. Las figuras estdn relevadas de su
funcién romdnica y comienzan a vivir en el nuevo dmbito del gético. También
Leodegarius comprende bien las calidades de volumen de las fglguras de Char-
tres que tienen eF cuerpo exento de la columna en sus tres cuartas partes. Las
copias francesas embeben las figuras en los tambores de las columnas restrin-
giéndolas al viejo sentido romdnico de la decoracién arquitecténica. En las
jambas de Sangiiesa, la relativa independencia en relacién a las columnas, da
a las figuras una buena parte de la plasticidad y volumen de Chartres. En resu-
men, que la visién artistica de Leodegarius es algo mds avanzada que la rusti-
cidad de su mano. Sus miradas se fijaban mds en el estilo avanzado del gético
naciente que en el retrégrado romdnico. Su mano segufa como mejor podgl'a.

Las jambas de Sangiiesa desarrollan modismos que acusan peculiaridades
ersonales de Leodegarius. Quizds la mds destacada, es la gran anchura de los
Eombros que da poder al torso y contribuye a destacar las figuras de sus colum-
nas. En contraste, la parte inferior de los largos cuerpos, estirada hacia abajo
casi se funde con las columnas de modo que parece que los pies brotan del
tambor, calidad vegetativa disimulada por la decoracién folidcea que trepa
sobre el pedestal. La neta distincién entre los bordes del vestido y los pies,
como en Chartres, parece querer continuar la distincién que hemos visto en los
torsos. Pero en los pies, en apariencia, Leodegarius se aventuré mucho menos
en la tendencia gética, o jrecordarfa quizds a San Denis? La escultura de San
Denis, como pervive en los grabados de las jambas y en un rey del claustro
de Montfaucon (fechado de 1145 a 1150) y conservado en el Metropolitan Mu-
seum of Art, muestra igual modo de fundirse vestido y pie. No aparece la clara
distincién de Chartres, ni los vestidos han empezado a colgar rectos pero lucen
suavemente sobre el pie. Es dificil aducir comparaciones mds estrechas da-
da la escasez de evidencia para el estilo de San Denis.

Existen sin embargo diferencias estilisticas que hablan de varias manos
entre las figuras mascu%inas y femeninas de Sangiiesa. Pero para nuestro pro-
pésito el concepto estilistico dominante, se identifica con la persona de Leo-
degarius.

(11] 149



CYNTHIA MILTON WEBER

En el problema general de la escultura de las jambas, Espana ofrece varios
ejemplos andlogos a Sangiiesa, algunos de los cuafes se relacionan con la mis-
ma fuente. Segin Miss King, existen en Espafia una serie de jambas, comen-
zando por las de Sangiiesa, que probablemente fueron inspiradas por Char-
tres. En ese grupo incluye, Orense, Benavente y San Juan de Mercada una
iglesia de Templarios **. Porter anota otras semejanzas en San Esteban de
Sos “. Esta dltima iglesia es particularmente interesante porque en su portada
septentrlonal existe una figura muy semejante al Judas de Sangiiesa. Dicha
figura estd en una posicién hundida y se halla vestida parcialmente, con las
piernas desnudas desde las rodillas. Gudiol y Ricart, considera la escultura de
Sos como derivada de Sangiiesa, obra del mismo maestro en un momento pos-
terior

Cada columna de las jambas posee un capitel labrado. En el mds occiden-
tal (n.° 4A) vemos una composicién de tres figuras: Un dngel y dos personajes.
Ha sido identificado como una escena indefinida del Antiguo Testamento °
Miss King habla explicitamente de esta escena como "la expulsién del Parafso”
(Gen. I, 24) *. Biurrun y Sétil considera que se trata de la "Anunciacién *,
conjetura que nos parece mds satisfactoria, pues las dos figuras vestidas son
claramente dos mujeres (o por lo menos asi nos parece en la fotografia);
dngel y la figura mds externa sefialan, ambas hacia su compafiera y hacen de
testigos.

En el capitel situado encima de la Virgen (n.° 5A) estd labrada una escena
de cuatro figuras. Para Miss King representa la "Presentacién de Cristo al
templo" (Luc. II 22-38). Biurrun y Sétil, concreta que la escena incluye la
"Circuncisién” **. Marfa coloca al Nmo Jests sobre un objeto, aparentemente
un altar, donde es recibido por Simedén barbado. En la esquina 1n£ erior se halla
un personaje femenino que lleva una paloma.

La "Degollacién de los inocentes” (Mat. II, 4), se halla sobre el capitel
central del lado opuesto (n 2A) que es el dltimo capitel historiado fP igu-
ra central de Herodes estd sentada en un trono y tiene en sus manos una espada
levantada. Sobre el pequeno dbaco y sobre el cuerpo del capitel, a su izquier-
da, se hallan varias E’neas de inscripcién desgastada. A su derecha aparecen dos
figuras femeninas vestidas, extraidas de la versién helenistica o simbdlica de
la escena, cuando las madres apelan a Herodes. Sin embargo la presencia de
la espada relaciona la escena con la versién sino-egipcia segtin la cual los ino-
centes fueron sacrificados con esa arma ™. En términos generales, el incidente
simboliza la lucha de la Cristiandad contra las fuerzas deF Paganismo. Las esce-
nas de la "Anunciacién" y de la "Presentacién", preludian la victoria en esa

® KING, G. G., Faci and inference in the matter of jamb sculpture Art  studies, 1V
(1926), 139.

2 PORTER, = Spanish ~ Romanesque ~ sculpture, 1, 30;  idem, Romanesque sculpture  of the
Pilgrimage  Roads, 11, n.° 151 (Reproduccién de San Esteban de Sos).

” GUDIOL Y RICART, obr. cit, V, 156.

’ URANGA, obr. cit, 12.

* KING, The way of St.  James, 1, 243.

” BIURRUN Y SOTIL, Loc. cit

* Loc. cit. KING, The way of St James I, 243.

»” BIURRUN Y SOTIL, Loc. cit; KING, Loc. cit; URANGA, Obr. cit. 12; Tratando de
estos dos dltimos capiteles, Biurrun y Sétil los denomina "Circuncisién y Presentacién”
combinadas y "La encarnacién de la Dlvma Palabra en la Segunda Persona de la Santi-
sima Trinidad". Como el primero es el n.° 5A, este dltimo solo puede ser el n.° 2A.

* SMITH, E. Baldwin, Early Christian  iconography, 60-2.
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lucha, con la aparicién de Cristo. Todas tres, puesto que se relacionan con la
vida de Ciristo, implican el triunfo del Cristianismo.

Los capiteles interiores de ambos lados (n.”" 3A y G6A), presentan la deco-
racién igual. Dibujos de taberndculos rectangulares junto con modelos deco-
rativos en forma de palmetas y pdjaros, constituyen la transicién al fuste cilin-
drico. El tema y la distribucién sobre el capitel, son semejantes a los capiteles
de taberndculos de Chartres. Sin embargo, en contraste con la "Jerusalem ce-
leste" de Chartres, se referird mds bien aqui a la "Jerusalem terrena” de la que
en cierto modo, todos los Caballeros de la Orden eran Sefiores ~'. El tema
aparece, de nuevo, en iglesias de Templarios. Un ejemplo andlogo se ve en
Carrién de los Condes. Su presencia es adecuada para recordar que esos Caba-
lleros participaban activamente en la batalla contra las fuerzas del paganismo.

Sobre el extremo oriental, se halla el dltimo capitel (n.° 1A) que posee una
decoracién floral de hojas de acanto con rollos o volutas, sobre las esquinas
del dbaco. Miss King lo describe como tipicamente romdnico de tema y traza-
do . Serrano Fatigati lo considera del tipo corintio de comienzos del
siglo XIII, mds tardio que los capiteles historiados que fecha en el siglo XII ™.

EL APOSTOLADO DE LA FACHADA DE SANTA MARIA LA REAL.

Aproximadamente el dltimo tercio de la fachada, estd dedicado a un friso
de dos arquerfas superpuestas que incluyen figuras. Las arquerfas estin for-
madas con arcos regulares de medio punto, apeados en fustes gemelos con
excepcién de los cuatro extremos que poseen un solo fuste. Los dobles fustes
estdn unidos por un capitel dnico que presenta una decoracién sencilla, y utiliza
dibujos de hojas de acanto y motivos derivados.

En el centro de la arquerfa superior se inserta, en una composicién rec-
tangular, la visién del "Hijo del Hombre" segin San Juan “. Cristo senta-
do (n.° 7), excelsamente vestido, lleva corona y posee nimbo crucifero. Levanta
su mano derecha y da la bendicién con los dedos. Con la izquierda sostiene
la Biblia. Rodeando esta figura central se hallan los cuatro simbolos de los
evangelistas, integrados en la mencionada composicién rectangular. A la dere-
cha se halla el d4guila de San Juan (n.° 7A), y el toro alado de San Lucas (n.° 7B).
Cada uno tiene su respectivo evangelio, y mira por encima de su espalda en
direccién a Cristo. En la parte alta de la izquierda se halla el dngel de San
Mateo, (n.° 7C) que lleva el evangelio en la mano izquierda y sehala con la
derecha a Cristo. También aparece con ricas vestiduras y tiene las mismas
proporciones que Cristo. Delf))ajo, y mirando en la misma direccién, se halla
el leén de San Marcos (n.° 7D), con el evangelio entre sus garras. En su cara
aparece la misma extrafa sonrisa "china" que en Moissac . Hemos de notar

7 KING, The way of Si. james, 1, 243, 320. Originariamente los Templarios inclufan
los Caballeros Hospitalarios de Snn Juan de Jerusalén, que luego formaron una Orden
separ%dﬁ.’ l}os 4nombres de las Ordenes se usan a veces indistintamente como en este caso.

’ id, 243.

” SERRANO FATIGATI, Bol Soc Ep.  Ex, IX (1901), 17.

“ MALE, E., Religious art from the XII to the XVIII centuries, 19.

® Una expresién similar se observa en las figuras del mainel en Moissac y en las
figuras de los evangelistas del timpano. ANCLES, Auguste, L'Abbaye de Moissac, 14, 27
(reproduccién de las figuras de Moissac). Una expresidn parecida en un monumento es-
paniol se ve en el leén tetramorfo de la iglesia di. San Nicolds de Tudela, posiblemente
influenciada por Moissac.
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que el ledn y el dngel, estdn orientados en la misma direccidén, mirando hacia
Cristo, mientras los simbolos del lado opuesto, se orientan en direccién contra-
ria de su propia mirada. No se trata de una inhabilidad de un artista local %,
sino de una disposicién sutil que refleja el refinamiento y madurez del arte
romdnico, que se halla nada menos que sobre un monumento de la categoria
de San Severo Apocalipse *

A cada lado de esta composicion y en la hilada inferior bajo los arcos apa-
recen catorce figuras. En la inmediata proximidad de Cristo y de los tetramor-
fos, vemos dos dngeles (n.° 7E). Su inclusién aqui recuerda la portada del
Oeste de la Catedral de Chartres donde el Maestro anadié dos figuras para
representar mejor la fantasia del Apocalipsis. Cerca del dngel de la derecha,
se halla la figura de San Pedro (n.° 7F), con su llave. En la hilera inferior, apa-
rece una figura con un bastén, (n.° 7G), que Serrano Fatigati describe como
un peregrino, y al que Miss King identifica como San Jaime *'. Las diez figu-
ras restantes aparecen con ricas vestiduras y llevan rollos o libros. Las cuatro
figuras de los extremos miran hacia el Cristo central, y las otras, de frente. No
poseen caracteristicas individuales y son simplemente los Apdstoles. Todas las
figuras del friso son de estilo semejante, y obra probablemente de la misma
mano. Estdn labradas en un cdnon uniforme, con caras cuadradas, ojos com-
bados, manos gruesas, cuadradas y vestidos abultados, definidos con lineas
superficiales arremolinadas. Dos de las figuras de la hilada inferior (n.° 7H),
son de estatura mds baja y mds delgadas, pero tratadas de modo semejante que
indica no una mano cfistinta ni una pieza reutilizada, quizds una adicién
posterior.

Este extravagante estilo se aprecia mejor en un grupo de monumentos del

réximo Aragén: los capiteles del claustro de San Pedro el Viejo en Huesca,

Fa portada de Santiago, en Agiiero, el portal de Egea de los Caballeros, y la
escultura del claustro de San Juan de la Pefa “. Gudiol y Ricart ha clasifi-
cado todas estas obras como producto del maestro de San Juan de la Pefia .
En todo caso son ciertamente el producto de un taller fuertemente influencia-
do por una personalidad excéntrica. Lampérez, querria colocar alguna de estas
obras en la primera mitad del siglo XII, pero Porter, y Gudiol y Ricart, las
consideran todas de fines de esta centuria ”, fecha indicada por la presencia
de una inscripcién de 1197 sobre una pilastra del claustro de San Pedro el Viejo
de Huesca. La similitud de ejecucién de todo el conjunto parace indicar que
todas esas obras se llevaron a cabo alrededor de esa fecha.

Es evidente la estrecha semejanza entre estas obras y el friso de Sangiiesa.
Todas las figuras pertenecen a un mismo patrén, de construccién cuadrada, con
ojos combafos lalF))rados simplemente con lineas incisas, y todas las vestiduras
realizadas de la misma manera caligrdfica con pequefios circulos de lineas
juntas. También se aprecian otras semejanzas: las dos molduras que separan

“ Miss KING, The way of St James, 1, 240.

® St. Sever Apocalypse (Paris: Bibl. Nat., Ms. Latin 8878) Fol. 121v y 122.

“ KING, loc. cit; SERRANO FATIGATI, Bol Sec. Ep. Ex IX, (1901), 16.

“ PORTER, Romanesque  sculpture  of the Dilgrimage Roads 1, 254; idem, Spanish
Roman&:que seulpture, 1, 30; GUDIOL Y RICART, obr. cit,, V, 156-7.

" Ibid, 156.

7 Ibid, 157; PORTER, Spanish Romanesque..., 1, 30; BUSHBECK Y MAYER, (MAYER,
obr. cit., 172) fecha la mayor parte de las obras a fines del sigslo XII pero duda en incluir
Sangiiesa en el grupo a causa de la presencia de la Saga de Sigurd.
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los dos EISOS del friso, se ven sobre un capitel del claustro de San Juan de
la Pena

Otro ejemplo de este mismo estilo vemos en la iglesia de Santiago en
Puente de la Reina. Como ha sefialado Serrano Fatigati y Miss ng ® “sobre
el lado 1zqulerdo de la portada vemos una réplica de nuestro n.° 11, otra obra
en Sangiiesa "’ del maestro de San Juan de la Pena. En 1122 Alfonso 1 ¢l Ba-
tallador otorga una donacién para la escultura de esta puerta de la iglesia de
Santiago " pero la obra aparentemente fué realizada durante el reinado de
Sancho el Fuerte (1194-1236) ”* época que corre parejas con la de Sangiiesa.
Es 1nteresante notar que la iglesia de Santiago pertenecia también a la Orden
de San ]uan

Del mismo modo que hemos visto influencia de fuente francesa en la
escultura de las jambas, también para el friso se pueden senalar 1mportantes
antecedentes galos y en partlcular obras del occidente de Francia . El esque-
ma peculiar de arquerfas sobre la fachada se origina probablemente en el
siglo XI en el drea (? Saintonge; sin embargo se conservan del siglo XII un
buen nimero de ejemplos de ese tipo de decoracién de figuras bajo arcos. Miss
King suglere como modelo para Sangiiesa la iglesia de Perignac en Saint-
onge . Miss Shlpley, mantiene esa relac1on y afiade la iglesia § Ruffec, obra
cinco afos posterior, fechada en 1140 ”°. La composicién de Cristo y los tetra-
morfos, en relacién con figuras bajo arcos, es muy similar a la de Sangiiesa. La
Catedral de Saint Pierre, en Angulema, que alardea de uno de los mayores
programas esculpidos sobre la fachada, ofrece otro paralelo. En la zona alta
que probablemente data de poco después de la consagraci()n de la iglesia, en
1128, Cristo y los tetramorfos van acompafiados de arquerias con profetas y
dngeles . Miss Mendell, defiende la idea de un origen en Angulema y sefnala
ue mcluso Perignac, aunque situado en Saintonge, se halla mds en concor-
gancia con la obra de Angulema 78

La combinacién de arquerfas arquitect()nicas y decoracién esculpida, se
halla en su forma mds elaborada y al propio tiempo establecida de un modo
mds ordenado, sobre la fachada de Notre Dame la Grande de Poitiers °. Su
fachada parece datar de los alrededores de 1135 y estar relacionada con la
ultima oEra de Angulema. Las arquerfas estdn desarrolladas de un modo mds
amplio, y al propio tiempo con mayor unidad de plan que en Angulema y la
escultura mds coordinada con la estructura arquitecténica de la %achada

“ PORTER, Romanesque sculpture..., VI, N.° 749, 754 y 148; Ibid. V, N.° 543.
“ SERRANO FATIGATI, Bol Soc. Esp.  Ex, IX (1901), 16; KING, The way of Si. Ja-
mes, I 246.
Cf nota 33 para la discusién de la pieza n.° 11 de Sangiiesa.
MADRAZO Y KUNTZ, obr. ct, Pt. II, 535, 545.
> SERRANO FATIGATI, Portadas artzstzms de monumentos esparioles, 21.
BIURRUN Y SOTIL, obr. i,
“KING, The way of St zzmex, 236—7 III, 382; PORTER, Romanesque smlpture .
I 254 idem, A. J. A, (1922) 44; MENDELL, Ehzabeth Romﬂne;gue sculpture in
Sﬂmtonge, 14 176; SHIPLEY, Dorothea, prtoladw " Art studzes, Vv (1927), 15.
7 KING, The way of SE. James, 1, 239-40.
7SHIPLEY, obr. cit. 14-15, 17.
7 Ibid, 14; GARDNER, obr. cit.,, Lam. XIX (Reproduccién de la escena en Angulema).
. ' MENDELL, obr. cit, 14, 17, 176.
La estrecha relac1on entre Sangiiesa y Poitiers ha sido sefialada por SHIPLEY, obr,
cit., 14; KING, The way zzme;, I 236 II, 106; PORTER, Romanesque sculpture of
the legrzmﬂge Roads, I 2 4 I em, A. J. A, XXVI (1922) 44,
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altura viene determinada en proporcién al drea utilizable para la escultura,
y ésta no rebasa sobre los lados. Estas arcadas, junto con las esculturas bajas
a cada lado de los arcos de la entrada, convierten a esa iglesia en uno de los
mds inmediatos precursores de Sangiiesa %

Los paralelos espafioles mds proximos, se hallan en fachadas de varias
iglesias de Palencia. La portada de Moaves, aunque mds elaborada, es muy
semejante a Sangiiesa en la composicién rectangular de Cristo y los tetramor-
fos rodeados por una arquerfa que incluye figuras. La iglesia de Santiago, de
Carrién, de comienzos del siglo XIII muestra un friso andlogo. Estas iglesias
son semejantes a Sangiiesa en el tema, pero son de una época mds tardia, y se
inspiran en otras fuentes francesas o

El timpano, originariamente de arco redondo, contiene la escena del "Jui-
cio Final", descrita segin la visién de San Juan en el Apocalipsis. Un gran
Cristo, con barba (n.° 8), aparece sentado en el centro. Su mano derecha levan-
tada bendiciendo con dos dedos y sobre su rodilla izquierda tenfa originaria-
mente una Biblia, que ahora ha desaparecido. El ropaje sobre su brazo izquier-
do, descubriendo su brazo derecho y el pecho, cae en forma de cascada sobre
sus rodillas con pliegues bien acusados. Su cabeza, cefida por una corona mi-
tral, estd respaldada en un nimbo crucifero. Cuatro éngel};s rodean a Ciristo
(n.° 8A-D) soplando vigorosamente sus olifantes, con las rodillas dobladas de
acuerdo con los bordes verticales de esa composicién central. Aunque los dnge-
les aparecen en posturas semejantes, hay variaciones entre ellos, asi por ejem-
plo, el dngel de la parte baja de la derecha (n.° 8B), es bastante mds pequefio
que los otros, y la trompeta del dngel situado enfrente, estd labrada siguiendo
la junta vertical del sillar.

En ambos lados del grupo central, aparecen dos filas de Bienaventurados y
Condenados. Las dos filas de Justos, a la izquierda del portal (n.° 8 E-F). Quin-
ce figuras vestidas con largas tdnicas y capas, miran hacia Cristo, se abrazan,
y manifiestan su alegrfa, para eterna contemplacién de la escena del goce del
premio de los Justos . Las siete figuras de la parte alta son de alturas distin-
tas, y se hallan dispuestas conforme a la curvatura del arco. Sobre el lado
derecho, llenan el espacio ocho figuras desnudas de condenados (n.° 8G) que
aparecen agrupados como si estuvieran encadenados uno detrds de otro, y se
doblan hacia atrds bajo el arco. Debajo, vemos tres figuras vestidas, que juntan
sus manos en adoracién y alegria (n.° 8H); acaban de ser examinados y apro-
bados por San Miguel (n.° 81). Este continda su tarea en el juicio, pesando la
Paloma de la Pureza, con otra alma. A su izquierda se hallan dos almas infor-
tunadas que han sido halladas faltas de peso. El espacio restante estd relleno
de cabezas apretujadas de aspecto terrible, dos de las cuales, las mayores,
corresponden a diablos. Las otras ocho cabezas quieren ser una representacién
grifica de como el Infierno asolador puede arruinar la fisonomia humana.

El dintel ocupa poco mds de una tercera parte del timpano. En él aparece,
bajo arcos irregulares apeados en fustes sencillos, la Virgen con el Nino y los
once Apdstoles. Los capiteles se decoran con pequefas volutas, derivaciones

* Como veremos, también la evidencia iconogréfica sostiene esa relacién. Una seccién
vertical muestra mucha semejanza con Sangiiesa en la colocacién de la escultura y de
varios elementos aunque los arcos en Poitiers ocupan algo mayor proporcién de la totalidad
del campo.

:12 SHIPLEY, obr. cit, 15; KING, The way of Si. James I, 104-5.

Juan, VII, 4, 9, 10, 13, 16.
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del acanto, y temas folidceos, algunos en forma de lacerfas y roleos sobre el
cubo del capitel. Varios de los fustes tienen nudos como si se tratara de tron-
cos de érboi)es, mientras otros estdn decorados con meandros, zig zags y espi-
rales de modo semejante a como aparecen en La Charité-sur-Loire . Muchos
de los fustes no son verticales, sino inclinados. Particularmente irregulares son
los fustes que incluyen la Virgen con el Nifio (n.° 8Q). La Virgen, con corona,
estd sentada en un tosco trono y tiene el Nifio sentado en su rodilla izquierda,
e inclina levemente su cabeza sobre él, rodedndolo con el brazo izquierdo para
sostenerlo. La mano derecha estd levantada, bendiciendo.

Los Apéstoles pueden identificarse en muchos casos por presentar
inscripciones:

8 L — TOMAS

8 M — JACOBVS

8 N — ..PVS (el joven San Juan?)
8 O — PAVLVS

8 R — LVCAS

8 S — BARTOLOMEVS

8 T — SATA MATEVS
8 U— ST... IVDE

San Pedro (n.° 8P), se reconoce por su llave. Los restantes, excepto Tomds y
Jaime, llevan rollos o libros. Tres figuras no pueden identificarse. Los cinco
apdstoles de la extrema derecha, llevan nimbo.

Estas esculturas como en el caso de las jambas y del friso, se relacionan
con obras francesas del siglo XII. Cristo como Juez Severo, recuerda exacta-
mente la figura languedociense de Moissac. Como han sefialado Porter. Ber-
taux, Miss King y Madrazo, el aspecto prohibitivo de la figura y en particular
la corona mitrada indican la misma fuente *. A esas analogfas puede afiadirse
la exactitud de postura, con la mano derecha bendiciendo, y la izquierda sos-
teniendo un libro sobre la rodilla, y vestidura semejante que cubre su hombro
izquierdo. Ya hemos sefialado que el hombro derecho aparece desnudo, lo que
le aproxima al Cristo de Beaulieu, aunque en Sangiiesa, no muestra sus heri-
das por lo que se asemeja mds al Cristo de la iglesia de Conques . Miss King,
también ha comparado el dintel de Sangiiesa con el arco sobre la portada norte
de la iglesia de Cahors, no lejos de Moissac y de Beaulieu ™.

El resto del timpano, parece que se deriva de otras fuentes distintas. Ma-
drazo lo relaciona con representaciones de Justos y Condenados del Codex
Emilianense de la Biblioteca del Escorial, del siglo XI . Porter lo considera
réximo al friso de la iglesia de Saint Trophime de Arlés . Sangiiesa posee
Fa misma cualidad de friso duplicado como en Arles, con los Bienaventurados
dispuestos en severas verticales consecutivas, y los Condenados en agitados

“/ KING, The way of St James, 1, 241.

* Ibid., 236, 241-2; idem, A. ]J. A., XIX (1915), 261; PORTER, Romanesque  sculpture
of the Pilgrimage Roads, 1, 254.

Y KING, A J. A, XIX, (1915), 261; f{dem, The way of St James 1, 241-2.

“ KING, A. J. A, XIX (1915), 261; idem, The way of St James 1, 241; PORTER, por
otro lado  (Romanesque  sculpture of the  Pilgrimage  Roads, 1, 134-5, 245) puntualiza in-
fluencias borgofionas y propone Chartres como comparacién méds estrecha.

 MADRAZO Y KUNTZ, obr. cit., Pt II, 492.

* PORTER, Romanesque sculpture..., 1, 254.
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zig zags. Los Condenados son muy semejantes. Al modo de Arlés, cada uno
de ellos pone su mano derecha sobre la figura que estd delante, las piernas
dobladas en series ritmicas y sus cabezas vueltas de cara al espectador. El tni-
co elemento que falta son las cadenas.

Entre los monumentos espafioles el paralelo mds estrecho aparece sobre
la fachada de la iglesia de San Miguel de Estella (Navarra) *, en la cual tam-
bién se halla la escena de San Miguel pesando las almas, que segiin Miss King,
es la dnica iglesia parroquial situada en el camino de (11 Peregrinacién que
tiene este tema . Prestado acaso de Francia este tema es originario de Egipto
y ocupaba igual importancia en la religién egipcia . Mis tarde, a lo %argo
del camino § la Peregrinacién, el tema cambia levemente y San Jaime tomard
para si la tarea de pesar las almas, como en Santiago de Compostela ’

La relacién iconogrifica del "Juicio Final" de Sangiiesa, con sus fuentes
francesas es interesante, y ofrece una muestra de un problema tnico. En resu-
men, que refleja un momento de transicién en la iconografia francesa. Male ha
mostrado, que a mediados del siglo XII, las representaciones francesas del
"Juicio final" evolucionan desde la representacmn del Cristo severo del Apo-
calipsis, al mds humano "Hijo del Hombre" que aparece en el Midi ”. El im-
presionante Cristo coronado de Moissac, con sus ancianos y bestias apocahptl—
cas, ha dado paso a un "Hombre-Juez" mds humano. El primer ejemplo ver-
daderamente meridional, estd en la iglesia de Beaulieu. Cristo no lleva corona,

su humanidad estd mds destacada porque se le representa mostrando sus
llagas ™. En las cuatro esquinas del mundo, aparecen dngeles soplando sus
oli%antes para despertar a los muertos llamdndolos al Juicio. Para acentuar mds
la cualidad humana del Cristo, se incluyen los instrumentos de la Pasién. Asi,
pues, tuvo lugar un cambio, y el "Hijo del Hombre", substituye al "Rey y
Juez". Este desarrollo es una muestra de los nuevos derroteros que toma la
interpretacién filoséfica religiosa de Cristo. La obra de Honorio de Autun, es
tipica de ese cambio. En el tercer capitulo de su "Elucidarium”, describe el
fin del mundo y el juicio en esos mismos términos. Escrito alrededor del afio
1100, esta obra ha debido influir en las representaciones pictéricas; en todo
caso, estd evidentemente en la misma direccién ”. La nueva versién pictdrica
que surge en el Midi, incluye cada vez mds episodios humanos y anecdéticos.
Afade més color a la escena del Juicio, el peso de las almas, los Apéstoles como
jueces de las Doce Tribus, e incluye la Virgen y San Juan como mediadores.
Vemos pues que Sangiiesa utiliza el Cristo apocaliptico del tipo de Moissac,
pero lo humaniza desnudando sus brazos y pies, y de acuerdo con la nueva
direccién, los animales apocalipticos, son descartados a favor de escenas mds
humanas de Bienaventurados y Condenados, el peso de las almas y la Virgen
entre los Apéstoles ’

¥ BIURRUN Y SOTIL (obr. cit., 382) también relaciona esos dos monumentos y la Puerta

del ]u1c10 de Tudela como semejanza general de la iconografia.
KING, The way of St James, 1, 242.

' MALE, LAt religieux du XII siécle en France, 414.

? KING, The way of Si. James, 1II, 319.

” MALE, obr. cit., 406-7; idem, L 'Art religieux de XII™ siécle en France, 365-6, 369.

* Idem, L'Art re[zgzmx du XIZ*™ siécle en France, 179 (reproduccién del timpano
do Beaulieu).
" Idem, L'Art religieux du XIIT™ siécle en France, 366-9.
* La influencia delg Midi es manifiesta en el timpano cuando comparamos la versién
del Apocalipsis con el Cristo del friso alto.
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Los manuscritos iluminados se han considerado como agentes importantes
en la transmision de temas y estilos, pero también es muy notable su papel de
creadores de caracteres del arte cristiano. Este dltimo papel estd intimamente
conectado con el timpano de Sangiiesa por el elemento iconogrifico de los
dngeles soplando olifantes. Este tema, como ha sefialado Porter, no tiene rela-
cién con las descripciones del Juicio final de San Mateo y San Juan. Tal como
lo vemos en los notables ejemplos de la Puerta de las Platerfas de Santiago de
Compostela, y en la_Catedral de Angulema, sugiere un origen en los manus-
critos de los Beatos 7. Para reforzar su hipétesis, Porter, aduce un ejemplo en
la escultura germana de Hecklingen, donde los dngeles conservan sobre sus
alas las espirales caligréficas de los manuscritos iluminados. No solo los ma-
nuscritos dfi)eron nacimiento al tema, sino que también dan luz sobre su evolu-
cién iconogrifica. El tema puede encontrarse con anterioridad, en manuscritos
primitivos espafioles con dibujos de cabezas de dngeles soplando cuernos. Es-
tas representaciones parece que proceden de la evolucién de un tema clisico,
las caEezas de los cuatro vientos . Los cuatro vientos, asociados con los cua-
tro puntos cardinales en la antlgua especulacion filos6fica pasan a la Edad
Media, y se adaptan, para originar los dngeles trompeteros que despiertan a
los muertos sobre la tierra.

LAS ARQUIVOLTAS DE LA PORTADA DE SANTA MARIA LA REAL.

Rodeando el timpano, se hallan cinco arquivoltas con figuras, separadas
por molduras decorativas desgastadas, de meandros, zig zags y temas vegetales.
Las figuras son de varios tamafios dentro de la linea del arco, y en conjunto
no presentan una unidad de esquema iconogrifico.

La arquivolta interior (n.° 1) es la mds pequefia de las cinco, pero contiene
once composiciones. En la parte baja de la gerecha (n.° 1A), una figura con
barba, junta las manos en oracién o contemplacién, de modo andlogo a los
Bienaventurados del timpano. La figura simétrica del otro lado (n° 1L),
también otra figura barbuda en la misma posicién, pero su gesto hacia el din-
tel, parece indicar su relacién con los Apéstoles. El estilo escultérico de la figu-
ra n.° 1L, muestra las mismas arrugas Enas que caracterizan vestido y cabello
del San Bartolomé del dintel que se halla inmediato. El modo de tratar los
Apéstoles del otro lado del dintel es mds suave y curvilineo, y como queda indi-
cado, llevan nimbos. La figura n.° 1A, préxima a San Mateo y San Judas, posee
su misma suavidad, con vestiduras definidas por lineas quebradas estrechas.
Las figuras 1A y IL, parecen pertenecer a dos manos distintas, quizds a los mis-
mos escultores que realizaron el dintel. Observada esta relacién, uno se halla
inclinado a buscar también una relacién iconogréfica con el dintel. Parece que
éstas figuras se mueven sobre los Apdstoles contempldndolos o atestiguéndo(llos.

7 PORTER, Arthur Kingsley, “Spain or Toulouse?" and other questions Art.  Bulletin,
VII g1924) 6.
Por ejemplo vemos representaciones de vientos en el folio 115v del Beatus en la
Bibl. P. Morgan, New Yotk (NEUSS, Wilhelm, Die Apokalypse des bl Johannes in der
altsptmischen und altchristlichen Biblel-illustration, 11. Lim. ILXXVIII), y en el folio 145
del Beato (B. 31) de la Bibl. Nacional de Madrid (Ibid. Lim. ILXXIX, fig. 116), y en el
Beato del Archivo de la Catedral de Burgo de Osma, folio 91 (Ibid., Ldm. LXXV). Este
ultimo tema aparece también en la Biblia de Roda IV, folio 106v (Cod Lat. 6) en la Bibl.
Nat. de Paris (idem, Die Katalanische Bible-illustration um die wende des ersten jabrtau-
sends und die alspanische buchmalerei, Lam. 61, fig. 18).
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¢;Podrén ser estas figuras Testigos del Apocalipsis, cuyo papel ha sido mencio-
nado en relacién al friso superior?

El n° 1C, ofrece una de las escenas narrativas que aparecen con mds fre-
cuencia sobre la depravacién y negligencia humanas en la escultura del
siglo XII de Espafia y Sur de Francia. Una mujer desnuda es molestada por una
culebra y una criatura en forma de sapo. Son muy frecuentes versiones diver-
sas de este mismo tema, sin embargo parece que todos proceden de un doble
origen, por un lado el concepto de Avaricia, principalmente masculino, y por
otro la impureza o Lujuria, femenino. El tema de la Avaricia se representa
generalmente con un hombre, con una bolsa de dinero colgada del cuello y
dos serpientes que le muerden la cabeza; a menudo, lleva serpientes en las
manos y sapos en los pies . La Lujuria se representa comunmente como una
mujer desnuda en la misma forma que el n° 10, o con dos serpientes o una
culebra y un sapo en sus pechos """, Como hemos mencionado, los temas se
mezclan algunas veces, y asi, la Lu)urla es pintada como Avaricia con cule-
bras mordiéndole la cabeza. A medida que las representaciones se hacen menos
puras, la interpretacién aparece mds casta y significa pecados como la Célera
o los Celos "

La popularidad de la Lujuria se aplica ficilmente teniendo en cuenta las
circunstancias medievales contempordneas. El miedo a la mujer, como ins-
trumento y compafiero del dlabﬁ) era casi universal, y aparece ya en
un momento tan antiguo como el siglo IV '”. Mds tarde San Bernardo
afiade su peso a la campafia contra los mujeriegos. Los monjes, siempre ansio-
sos por la preservacién de sus almas y las de los demds, ponian amonesta-
ciones sobre las portadas de sus iglesias como recuerdo diario de los pecados
y faltas de las mujeres. Estas amonestaciones esculpidas contra el vicio de la
lujuria se documentan muy pronto a comienzos del siglo XII, y poco después
se desarrollan ampliamente. Male considera el tema como la principal crea-
cién del arte del Languedoc, adaptado de fuentes antiguas y extendido rdpi-
damente debido al celo de los monjes . Como ejemplos primitivos cita el
pértico de Moissac, y la portada meridional de la Catedral de Saint Cerni de
Toulouse. Cree que su iconografia probablemente se relac1ona con la antigua
imagen femenina de la Tierra alimentando animales '”. Shapiro, tratando de
este tema y del de la Avaricia, considera que las representac1ones espafiolas
son de la misma época que las francesas. Para la lujuria, cita un capitel del
Panteén de los Reyes en Leén, de 1063, y para la Avaricia, menciona un ejem-
plo de la iglesia de Iguacel de 1072 " "Mds adn, sugiere un origen espafiol
para el vicio femenino y aunque el tema no figura en el arte musulmdn, si figu-

” Cf. ante 16.

"' La avaricia se ve en el folio 325 del Beato de Santo Domingo de Silos (Add MS.
11695) en el British Museum (SCHAPIRO, MEYER, From Mozarabic to Romanesque in Silos,
Art Bulletin, XXI (1939), y sobre un capitel del muro oeste de San Isldoro de %eon (GAI-
LIARD, G. Les debuts de la sculpture Romane Espagnole, Lim. XII, n° 25).

U EL tema_aparece varias veces en San Isl(ﬁ)ro de Ledn. Ibld Lim. XII, n° 27;
lim. XIX, n.° 22; ldm. XVI n.° 31.

" Miss KING (The way of Si. James 111, 79), interpreta en Sangiiesa como la Ira.
También aparece en Santiago de Compostela.

" MALE, LAr relzgzeux de XII siécle, 374.

“ Entre las fuentes sugiere marfiles carolingios o documentos de exaltacién del sur
de Itaha (Ibid, 373-6).
Ibid, 375.
" SCHAPIRO, obr. cit, 325.
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ra en la literatura musulmana '”’. Gaillard, avanza un origen leonés o tolosano
para la Avaricia'”. Las restantes figuras de la arquivolta incluyen: tres pro-
fetas, uno, que lleva un rollo (1B) llama la atencién, sefialdndola, hacia una
inscripcién :Ehora ilegible. Otro, con un rollo vacio (n.° 1), y un tercero con
un libro abierto (n.° 1]J); dos santos juveniles (1IF y 1K), un monje con sus ma-
nos metidas en el cinturén (1G); dos Viejos, con barbas, uno de {os cuales (1D)
lleva su frasco de perfume; y finalmente una cabeza pequefia (n.° 1E) que
posiblemente pertenece a una figura dafiada cuando fue recortado el timpano
para hacer el arco apuntado.

La segunda arquivolta contiene dieciocho composiciones, que de nuevo
son de tamafo y temas diversos. Aqui sin embargo los temas son de preferen-
cia seculares e incluyen temas de oficios.

Comenzando por la parte baja de la izquierda, las tres primeras figuras
(n.” 2A, 2B, 2C), pertenecen a esta dltima categoria, de oficios. Los tres repre-
sentan zapateros con un zapato como atributo. El n° 2A trabaja en la hebilla
de su zapato; el n° 2C, corta la suela y el 2B contempla su obra terminada.
Ay B, visten el delantal de zapatero, pero el desgaste de las esculturas obscu-
rece sus facciones. El hecho de que sean tres las Eguras de zapatero, hace mds

robable que constituyan representaciones de un oficio cotidiano que un Tra-
Eajo, simbolo mensual de un calendario cristiano. Si tiene algiin propésito, es
recordar al espectador el beneficio de la industria para el cristiano.

La composicién del lado opuesto muestra una figura (n.° 2R), trabajando
en su yunque. Tiene en su izquierda unas pinzas con las que sostiene un obje-
to al que golpea. Porter, citando a Gémez Moreno considera que la escena se
refiere al oficio de herrero, y lo compara con "Vermundo el herrero” del cam-
panario de la iglesia de San” Cebridn de Zamora del siglo XI '”’. Como prueba
la inscripcién, Vermundo representa un oficio y no la representacién simbdlica
de un mes con un Trabajo. Por consiguiente el herrero de Sangiiesa con idénti-
ca postura y herramientas representard también un oficio. Esta interpretacién
de la figura ayuda considerablemente a identificar los zapateros y otras escenas
como figuras de oficios y no como representaciones de E)s Meses.

El n° 2D, retrata a un hombre con un cuchillo en una mano y un pequefio
animal con largas orejas de conejo en la otra. Sobre €, el n.° 2E vemos también
otra figura con un cuchillo y un animal mds grande que parece una cabra.
Las figuras pueden representar un Trabajo, en cuyo caso la matanza de cerdo
es la mds adecuada para estas figuras y es de recordar que este trabajo es el
mds importante —incluido el sacrificio de ganado— de los meses de invierno
de Noviembre a Enero. Existen con frecuencia casos en que aparecen varios
calendarios repetidos o mezclados como en Sangiiesa y repiten las escenas, sin
embargo tanto los zapateros como el herrero son claramente escenas de género
y no calendarios. Desde este punto de vista, las representaciones que nos ocupan
pueden interpretarse también como escenas caseras. Una prueba mds conclu-
yente para este punto de vista es la figura n° 2L en la que vemos una repre-
sentacién clara y exacta de la "matanza". En cuanto a simbolo de calendario,
la matanza aparece en Francia como el mes de Diciembre, pero entre los calen-
darios espafioles, el tapiz de la Catedral de Gerona y la portada de Santa Ma-

"7 Tbid, 328.
mt GAILLARD, obr. cit, 141.
' PORTER, Spanish Romanesque sculpture, 1, 31; 1I, n.° 139 (Reproduccién del he-

rrero de San Ciprian de Zamora).
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ria de Ripoll, la colocan ambas como mes de Noviembre " En todo caso este
tltimo mes de Noviembre serfa el representado aqui, pues como hemos de ver,
Diciembre y Octubre se representan de otra manera.

El lado derecho de esta arquivolta termina con tres figuras pequefias y
una cabeza aislada en el extremo. El n° 2F y 2G, son figuras pequefas rica-
mente vestidas. Encima de una figura masculina F, aparece otra femenina, C,
con larga cabellera. Ninguna de las dos posee atributos. La figura de Octubre,
2H es un hombre llevando un haz de lefia que ha recogido para prepararse
para el invierno '"'. En el lado izquierdo del arco, se hallan las mencionadas
figuras 2K y 2M, ambas vestidas. Miss King habla de Invierno o de mes de
Diciembre, con su copa y fuente. Esta identificacién aplicada a las dos figuras
indicarfa la existencia de dos series del calendario.

Los n.” 2N, 20, 2P y 2Q, presentan animales. NV y O, son dos cuadrdpedos
inidentificables, ambos agrupados en una misma composicién. Vuelven sus
cabezas, al socaire, sobre su lomo. Los otros dos animales son mds grandes y
estdn labrados por separado. Aries, el carnero de Marzo (n.° 2P), estd sobre
Taurus, el toro de Abril (n.° 2Q). También éste, con la lengua fuera, vuelve la
cabeza sobre su espalda mostrando pequefios bultos que se identifican como
los cuernos '

La tercera arquivolta también contiene dieciocho figuras. Comenzando en
la parte baja de la derecha vemos: Un profeta con barba (n.° 3A) con un libro
sin inscripcién; un obispo completo con su mitra, biculo y capa pluvial (nd-
mero 3B); y un peregrino apoydndose sobre su bastén (n.° 3C). Estas figuras
que llevan solo atributos generales, no tienen particularidades que caractericen
su individualidad. La cuarta figura, (n.° 3D), es seguramente Aquarius, puesto
que tiene los botes de agua sobre las rodillas . Simbolizando el mes de Ene-
ro,Aquarius figura como uno de los varios signos del Zodiaco que muestra aqui
la presencia de un calendario cristiano, y apoya la hipétesis de los Trabajos
como simbolo de meses

El n.° 3E constituye una extrafa composicién. Un hombre lleva en los bra-
zos una cabra. De primera intencién uno se siente inclinado a considerar esta
escena como simbolo de Capricornio. En otro famoso calendario espafol, el
tapiz de la Catedral de Gerona del siglo XII, Webster ha identificado una esce-
na aldloga como labor del mes de Marzo '”. Miss King, sugiere sin embargo
otro aspecto, cuando compara esta comp051c10n y otra en la que aparece un
hombre que lleva el signo del toro, con las dos mujeres de Toulouse que llevan
respectivamente los simbolos del cordero y del leén "°. Estas mujeres sentadas,
con las piernas cruzadas llevando un leén y un cordero aparecen sobre relieves
que proceden de San Sernin de Toulouse, pero que se hallan en la actualidad

" WEBSTER, James, The Labors of the months, 85.
"KING, A. /A, XIX (1915), 261; idem, The way of St. James 1, 244.

"2 El animal es bastante similar, por ejemplo en los cuernos, al toro de la enjuta (n.° 31).

v , KING, A. J. A, XIX (1915), 261 idem, The way of Si. James, 1, 245.

“ Otros trabajos y signos del zodiaco son: Noviembre sacrificando cerdos en 2D
2L; Diciembre con copa y fuente en 2K y 2M; Octubre, recogiendo lefia en 2H; el hal-
conero de Mayo en 3R; el podador de Marzo en 4D; Aries en 2P; Tauro en 2Q; Aqua-
rius en 3D y Capricornio en 3E.

" WEBSTER, obr. cit, 81. La escena estd muy mutilada y ¢l sugiere que la compo-
sicién representa una figura llevando una cabra. Por eliminacién de otras posibilidades cree
que se trata del mes de Marzo.

¢ KING, The way of St. James, 1, 245; idem, A. J. A. XIX (1915), 261; MALE, LArr
religieux de XII siécle en France, fig. 14 (reproduccién de las dos mujeres de Toulouse).
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en el Museo de Toulouse. Lahondes, reconoce en ellas la ilustracién de una
leyenda atribuida a San Agustin, pero de fecha mucho mds tardia "7 Se crefa
que en tiempo de Julio César tuvo lugar un extrafio milagro. En Compostela,
Roma y Jerusalem, una mujer dié a luz un cordero y un leén, sombolizando
la doble naturaleza del futuro Mesias. No obstante, Compostela, fué substituido
por Toulouse en San Sernin. De ahi{ fué tomado el tema como indica una ins-
. .y 7 . 118 .
cripcién de la Puerta de las Platerfas de Santiago de Compostela . Miss
King, en su comentario del tema, menciona no sélo al hombre con la cabra de
Sangiiesa, sino también un hombre con el signo del toro. Este dltimo es el
n.° 2E de nuestro portal, sin embargo el animal no parece un toro y la presen-
cia de un cuchillo presta una nota de ignominia que serfa incongruente.
Sobre el lado izquierdo del arco los n.” 3P y 30 nos ofrecen una interesan-
te composicién. O, es un hombre que toca un violin y se halla sobre la figura
femenina P que lleva cabellera larga que le cae sobre los hombros. Ambas ﬁgu—
ras forman composicién Unica, pues no hay separacién entre ellas. La composi-
cién es un interesante retrato de juglares, los musicos y acrébatas que se ven
con frecuencia en el sudoeste de Francia sobre portadas romdnicas o manus-
critos litdrgicos de los siglos XI y XII . De espiritu mundano, admitfan tam-
bién juglaresas. Eran una fuénte popular de entretenimiento, y aunque denun-
ciadas por la iglesia, entraban no obstante en asociaciones religiosas 0 1a
fama de los jugﬁlres en el siglo XII es atestiguada por la comparacién que hace
San Bernardo de sus cistercienses con los juglares:
"A los ojos de todo el mundo tenemos el aire de realizar grandes porten-
tos. Deseamos todo lo que huye y cuanto huye, anhelamos como los juglares y
danzantes que con la cabeza hacia abajo en una posicién nada humana se
mantienen o andan sobre sus manos y atraen las miradas de todo el mundo” ™.
As{ pues, consideradas en su sociedad contempordnea, tales personajes son
compatibles con sus compafieras de Sangiiesa. Schapiro menciona sin embargo
una finalidad mds drdstica de la escultura romdnica francesa, especialmente
en las arquivoltas, donde los viejos del Apocalipsis son abstraidos de su texto
y colocados entre los bufones y acrébatas. El resultado fué la expresién de un
parentesco secular entre musica, juegos fisicos, festejos y poder. Incluso los
instrumentos musicales en si mismos tenfan el valor de un objeto completa-
mente personal, especialmente para los miembros cultivados de las clases bajas,
simbolo de la libertad, del alma espontdnea en la vida secular —el juglar vaga-
bundo y atolondrado—, y en la vida religiosa —el monje herético— '*
De este modo el n° 3P y 30, forma un complejo en el espiritu de la
época, que combina el espiritu mundano de la hazafa fisica y la mujer, con
CF espiritu religioso sugerido por los musicos, de quienes se hacen eco los
viejos. Entra en esta misma clase de explicacién el n.° 3K, réplica del n.° 3P
en aspecto y técnica escultdrica. Su cabello cae sobre sus hombros y abraza
sus rodillas. Su compafiero, acrébata, estd muy desgastado, no obstante ha
sido su compaifiero la figura mutilada 3H.

" LAHONDES, F. A. J. A., XXVI (1922), 26.

" PORTER, A. J. A., XXVI (1922), 26, 27.

"” Buenos ejemplos del tema se ven en la iglesia de St. Pierre en Aulnay y en la
de Parthenay - le - Vieux.

]i” SCHAPIRO, obr. cit., 339, 344.

I'j Ibid, 344 (nota 113) (Ep. 87, n.° 12; MIGNE, Pat. Lat., CLXXXII, col. 217).

" Tbid, 340 (nota 80).

[23] 161



CYNTHIA MILTON WEBER

La dltima figura, 3R es una pequefa figura humana que lleva un halcén.
La escena ha sido identificada por Miss King como simbolo de un mes '*’. El
tema presenta interés histdrico, tanto en su idea como en su aplicacién al ca-
lendario zodiacal. El pasatiempo de la halconeria evoluciona desde tiempos
antiguos y de la antigua mitologfa. Es también emblema de nobleza y marca
de caballero, que los sefiores de la Edad Media llevaron a la guerra ™. El
mismo desarrollo se observa en la aplicacién de la halconeria al calendario.
El Febrero de la temprana Edad Media que se simbolizaba con un cazador
con el halcén, se deriva de un modo claro, aunque simplificado, de la forma
antigua en la que el caballero noble era acompanado por sus siervos a la
caza de aves de presa . También las primitivas representaciones de la esce-
na pertenecen al mes de Noviembre. Mids tarde, la escena fué traspasada a
Mayo, el mes dedicado a los nobles y sus deportes. El noble era concebido
primariamente como un caballero acompafiado de su halcén que lo identifi-
caba como un cazador. Aqui, en Sangiiesa, esta version de Mayo no sigue
la vieja tradicién medieval, pues presenta un halconero en lugar de un ca-
ballero.

Figuras adicionales en el lado derecho, incluyen un par de cuadripedos
(n.° 3F y 3M) que vuelven la cabeza sobre su lomo. El n° 3M ha perdido la
lengua, pero por su posicién, apariencia y modo de ser tratada, es una réplica
del n° 3F. E}f n.° 3G, es un profeta con barba que lleva un rollo, y una figura
no descrita, corona el punto del arco (n.° 31). Las restantes figuras sobre la
izquierda son: un personaje vestido (n.° 4]) que lleva un objeto redondo ",
otro con ricas vestiduras y barba (n° L), en cuya capa aparece una inscripcién
desgastada; un patriarca con barba (n.° 3N) con sus manos juntas en oracién
y una pequefa figura, 30 que lleva un libro. Este dltimo, de apariencia juvenil,
es quizds otro profeta.

La cuarta arquivolta comienza en la posicién baja del lado derecho con
un Santo ricamente vestido y con barba (n.° 4A). Encima, aparece otra figura
de Santo (n.° 4C), con las manos juntas en oracién. De los dos profetas pre-
sentes, el n.° 4B, lleva un libro y sefala hacia una inscripcién gastada, mientras
que en 4F, sefala un rollo vacio y liso. En 4E vemos una figura vestida en
ropas de obispo aunque ha perdido sus atributos, y a otra, n° 41 le falta la
cageza, que probablemente ahora se halla en 1E. Un juglar solitario en el
n° 4G, vuelve sus piernas sobre la espalda y enlaza los pies con las manos.
Finalmente aparece aqui una labor del mes de Marzo, la Poda . En el cen-
tro del arco, un pequefio animal inicia la transicién al lado izquierdo.

El lado izquierdo comienza con un viejo (n.° 4K), sentado, que lleva un
frasco de perfume, simbolo del olor de santidad. Acompaﬁéndo?e, aparecen
otros tres santos con barbas (n." 4L, 4P y 4R). También 4R y 4M son dos
figuras separadas, combinadas en una misma composicién. Una de ellas (nd-
mero 4M), estd de pie sobre la cabeza de su compafiero y con un objeto roto

P KING, The way of Si. James 1, 244.

12? LA CROIX, Paul, Moeurs, usages, et costumes au Moyen Age, 214.

" Bl tema fué usado como simbolo de Febrero en particular en el norte de Francia.
WEBSTER, obr. cit, 37.

" Esta figura serd discutida mds adelante en relacién con la escultura de los con-
trafuértes.

" KING, The way of Si. James 1, 244.
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entre las piernas. El juglar acrébata contribuye con su entretenimiento mun-
dano, a la temdtica moral y religiosa que hallamos. Completando la arquivolta
aparece una figura (n.° 40) que levanta su mano derecha, probable indicacién
de algiin milagro, como se muestra Cristo curando al paralitico '**. En la rela-
cién de San Lucas se menciona explicitamente la mano derecha o que se
corresponde estrechamente con el n.° 40, pero aqui, teniendo en cuenta que
los milagros eran muy frecuentes en la Edad Media y a lo largo del camino
de la Peregrinacién, nos hallamos probablemente ante la representacién de un
milagro local.

Las 22 figuras de la arquivolta exterior, abarcan una mayor variedad de
escenas. La primera figura del lado derecho n.° 5A, presenta el mencionado
tema de la lujuria . La mujer desnuda se representa con una culebra y un
sapo mamando sus pechos. Las dos figuras siguientes forman una composi-
cién (n.° 5B). Una mujer sentada a horcajadas sobre los hombros de su com-
pafero abraza sus piernas y se sostiene la cabeza. Tal como se representa
aqui, la escena sugiere inmediatamente que se trata de juglares. El tema era
evidentemente popular en Sangiiesa y como la mujer también participaba de
esa profesién, la aparicién de esta juglaresa es totalmente normal. Webster,
tratando un asunto semejante, tal como aparece en la arquivolta de la iglesia
de Santa Magdalena de Vezelay, compara la escena con las miniaturas tardias
del siglo XIII de la Laurentian Library (Plut. XXV, cod. 3) en donde aparece
el Afio montado sobre el Invierno. Interpretando el ejemplo de Vezelay como
un simbolo zodiacal, sugiere que representa el mes de Noviembre llevando
a cuestas al mes de diciembre . Mds préximo a Sangiiesa, el tema aparece
en la fachada de la iglesia de San Miguel en Estella, iglesia cuyas esculturas
son bastante parecidas a las de Santa Marfa la Real de Sangiiesa "

La tercera figura del lado derecho, es una mujer (n.° 5C) con larga cabe-
llera que cae sobre los hombros. Sus manos descansan sobre la falda. Su largo
vestido abierto por el centro desnuda sus pechos. De nuevo aqui la mujer
es una criatura con significado moralizador y estd evidentemente tratada como
un aviso para los mujeriegos °. El tema es ciertamente una reminiscencia
de la "Adultera" de Santiago de Compostela, cuyos devaneos amorosos estdn
tratados de modo similar, aunque mds elaborado. El n.° 5D presenta un acré-
bata que juguetea sobre las manos y piruetea los dedos sobre la espalda para
alcanzar la cabeza. El asunto es muy similar de composicién y espiritu al
n° 4G. Sobre el juglar se halla un viejo con barba que toca el violin . El
n.° 5, es una mujer molestada por culebras, una de las cuales le muerde la
oreja derecha mientras otra se encarama por sus piernas y hombros. Sobre
su hombro izquierdo aparece un objeto que aunque no se distingue muy bien
parece una bolsa de dinero. Aqui el vicio femenino de la Lujuria, se ha cru-
zado con el de la Avaricia, usualmente masculina "', Estos temas eran muy
populares en el sur de Francia y particularmente aqui los dos vicios mds abo-

" Mat. XII, 10; Marc. III, 1; Lucas VI, 6.
" Véase lo dicho sobre el tema de la Lujuria.

" WEBSTER, obr. cit, 165.

" PORTER, Romanesque  sculprure... V1, n.° 782 (reproduccién del tema en la iglesia
de San Mlguel de Estella).
véase lo dicho sobre la opinién medieval de las mujeres.
véase lo dicho sobre la relacién entre los Viejos y flos acrébatas.
134

Cf., nota 129.
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rrecidos '”’. Probablemente las mezclas que vemos en Sangiiesa no son debi-
das a inventiva propia u originalidad, sino a una tradicién generalizada.

El n.° 5G es una figura de hombre desnudo y sentado sin atributo espe-
cifico. Encima se halla un viejo soplando su cuerno. Los n.” 5] y 5L son
también viejos con sus frascos de perfume.

Los n." 5M y 5N presentan dos figuras embutidas en armaduras empu-
fiando escudos, una lanza (5M) y una espada (5N), Miss King los llama los
emelos de Gemini vestidos de caballeros tal como aparecen en Chartres 136
EIS figuras sin embargo sugieren otro tema, la alegoria medieval de la Psycho-
machia. Originada en el famoso poema de Prudencio, la Psychomachia, el
tema evoluciona en un ciclo narrativo que presenta en forma pictérica la invi-
sible lucha espiritual entre el bien y el mal "’. Después de su desarrollo du-
rante los siglos IX y X, el ciclo declina durante el siglo XI y sélo vuelve a
popularizarse en los siglos XII y XIII en la escultura francesa . Tanto en
su medio original, los manuscritos iluminados, como en su adaptacién escul-
térica, el tema sufre muchos cambios. Las primeras representaciones se ma-
nifiestan con una fiereza sin limites, y los vicios vencidos se pintan como
demonios enanos de aspecto bestial bajo los pies de las virtudes armadas. En
ejemplares tardios, como la arquivolta del siglo XII de la Catedral de Lahon,
los demonios aparecen mds humanizados y las virtudes no se representan sobre
ellos para hacer su humillacién mds completa "’ Incluso cambia la armadura
como reflejo de los nuevos tiempos, y las virtudes que primitivamente se pin-
taban armadas como soldados romanos, aparecerdn ahora como caballeros de
la alta Edad Media o Cruzados, blandiendo la espada larga de la primera
cruzada (n.° 5M). Algunas veces en forma bestial e incluso femenina, la Psy-
chomachia aparece esculpida a menudo en el sudoeste de Francia . Quiza
el ejemplo mds notable se halla en la portada occidental de la iglesia de
Aulnay, donde el tema aparece muy elaborado. Otros ejemplos aparecen sobre
la ventana del crucero meridional de Aulnay, y en la portada occidental de

la iglesia de Notre Dame de la Couldre 141.

La siguiente composicién (n.° 50), muestra un dngel al que falta la cabeza,
que lleva en la falda una pequefia figura en oracién. La escena constituye
un buen ejemplo de la influencia de los manuscritos iluminados y del arte
hermano de los marfiles sobre el arte monumental. Un marfil de particular
interés es por ejemplo la cubierta de un libro de Carlos el Calvo de la Biblio-
teca Nacional de Paris. En la cubierta, aparece un angel que lleva un nifio
sobre sus rodillas y lo defiende contra el ataque de dos leones. Cahier quiere
reconocer en ¢l una misteriosa escena de la historia de Julidn el Apéstol, sin

" KATZENELLENBOCEN, Adolf E. M., Allegories  of  the  virtues and  vices, 58.

" KING, The way of St James, 1, 244.

" MALE, L'Art religieux de XII™ siécle en France, 23.

" KATZENELLENBOGEN, obr. cit. 73.

2 Tbid, 19.

En la mayor parte de ejemplos y en los manuscritos mds antiguos las Virtudes
son femeninas. En los ejemplos escultdricos tienden a perder su sexo quizds debido a la
baja consideracién medieval hacia las mujeres.

"' PORTER, Romanesque ~ scuipture  of the Pilgrimage Roads, VII, n.° 984 (reproduc-
cién de la portada oeste de Aulnay); n.° 980 (reproduccién de la ventana de Aulnay);
n.° 1051 (reproduccién de la portada de Notre Dame-la-Couldre). Es interesante especular
que los dos juglares en 5D y 4G pudieran representar originariamente los vicios asociados
con esas figuras armadas.
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embargo, Paul Durand, muestra que es una copia del psalterio de Utrecht
u otro manuscrito similar que ilustra el salmo LVI . Aunque en Sangiiesa,
los elementos del mal han sido eliminados, el dngel y el nifio se refieren al
mismo tema de la liberacién del alma de la muerte.

Entre el angel y el nifio aparecen un par de piernas, tnica prueba de
que la composicién ha sido mutilada. El n° 50 muestra un pequefio animal
hibrido de perfecta conservacién. El cuerpo largo, la cola y las cuatro patas
son de toro, pero la cabeza, garras y alas pertenecen a la familia de las aves.
Indiferente por completo a la presencia cﬁ)e esa fiera, se halla un pequefio
peregrino (n.° 5R) apoyado plicidamente en su bastén. A su vera, una sirena
agarra los dos peces, el signo zodiacal del mes de Febrero. Completan el
conjunto un viejo y un profeta con su rollo.

VII.—LA ESCULTURA DE LA ENJUTA DERECHA DE LA PORTADA.

En la cima de las arquivoltas, algo a la derecha, se halla una pequefia
figura masculina (n.° 9). A pesar de que se halla maltratada e irreconocible,
su tamafo, posicién y modo de ser labrada indica que en un principio estuvo
colocada en la arquivolta y probablemente representarfa uno de los Meses o
un Oficio.

Las otras composiciones en la fila superior, son criaturas hibridas de
cardcter fantdstico. Los n®' 10 y 12, son grifos, cuadripedos con cabeza de
ave y alas, que Serrano Fatigati compara con motivos semejantes en la fachada
de San Millin de Segovia '“. Entre ambas piezas, se halla un pareja de figu-
ras hibridas, con cuerpo de reptil (n.° 11), patas de ave, alas y cabezas %u—
manas . La pareja recuerda inmediatamente al Maestro de San Juan de la
Pefia que ejecutd el friso alto de la portada. Sus ojos saltones, delineados por
lineas incisas y el pelo sogueado, se presenta de modo andlogo a uno de los
Apéstoles.  El tratado de las escamas en lineas caligrdficas respaldadas por
pequefios discos, es igual que los pliegues de los vestidos de los Apéstoles.
Finalmente las alas son iguales a las de los tetramorfos. Serrano Fatigati y
Miss King, recuerdan un grupo zoomorfo similar, verdadera réplica exacta,
sobre el lado izquierdo de %a portada de la iglesia de Santiago en Puente de
la Reina '“. Teniendo en cuenta el estilo y la fecha, las esculturas de Puente
pueden considerarse con certeza como obra del maestro de San Juan de la
Pefia. En Sangiiesa, ese maestro no sélo completé el apostolado, sino que eje-
cuté otras esculturas de la portada.

Establecida la paternidad de la figura n.°® 11 nos falta considerar la mano
que labré los grifos (n.° 10 y 12). Su composicién afrontada muestra relacién
con la pareja de serpientes del n.° 11. Sus alas y piernas se asemejan al modo
de ser tratada la pieza n° 11 y los tetramorfos. El arranque del pecho y las
cabezas les acercan a los mismos elementos del dguila tetramorfa, y las colas
y las espaldas ensortijadas reproducen las del leén alado tetramorfo. Por con-
siguiente, parece claro que los dos grifos fueron ejecutados por el maestro
de San Juan de la Pefa.

“* MALE, LA religienx de XII™  siécle en France, 42.
‘:;SERRANO FATIGATI,. Bol.  Soc. .ES[.), Exc, IX (1901), 16.

BALTRUSAITIS, Jurgis, La spylistique ornaméntale dans la sculprure Romane, 156
fig. 430. Un andlisis de la composicion ‘de las figuras hibridas de San%i\i/esa (n° 11). La
pareja se parece estrechamente al capitel de ese mismo Maestro (Ldm. 1V, fig. 12).

" SERRANO FATIGATI, loc. cit; KING, The way of St James 1, 246.
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Mayor evidencia de la misma mano presentan las piezas n.” 13, 14 y 16.
El n° 13 representa una criatura fantdstica bordeando la arquivolta, que com-
bina el cuerpo del n° 11 con la cabeza, levemente modificada del leén tetra-
morfo. Ambas figuras poseen la misma sonrisa china. También se muestra
el maestro de San Juan de la Pefia en el n° 14 y en su pieza gemela (n.° 16).
El n° 14 representa una figura masculina vestida con manto y con una vaina
vacfa. El n° 16 figura que hunde su espada en un dragén. Ambas piezas
por sus incisiones caligrdficas, ojos saltones y pelo sogueafo, as{ como por la
estatura rechoncha del n° 14 muestran ser de la misma mano. Incluso el dra-
gén del n° 16, es pariente de otras figuras zoomorfas de ese mismo maestro
y de nuevo muestra la sonrisa china.

La figura humana y el dragén (n.° 16) aparecen en otra obra del mismo
maestro, el claustro de San Pedro el Viejo en Huesca " En San Pedro el
Viejo esa representacién ha sido ligada iconogrdficamente a fuentes diversas.
Para Serrano Fatigati, la escena se refiere a la antigua leyenda del Caballero
Vilardell . Sin embargo Pifiedo, interpreta la figura armada como Cristo
luchando contra el demonio, Sagitarius, tema popular durante la Edad Me-
dia . Esa interpretacién cristiana se halla reforzada con muiltiples referen-
cias biblicas . El tema aunque de origen muy viejo, fué aplicado a los
soldados de Cristo tales como los Templarios o los Caballeros de San Juan,
de ahi que se tratara de un tema muy adecuado para las iglesias de esas Or-
denes militares.

En la iglesia de Santiago, en Puente de la Reina, una composicién similar,
se cree que se refiere al héroe Marduk matando al dragén Tihamat y sim-
bolizando el triunfo del hombre sobre los animales inferiores ™. La popula-
ridad del tema se comprueba con su aparicién en San Pedro de la Rda, en
donde el hijo de Odin _combate a la serpiente Midgard, en una escena pro-
cedente de los Eddas "'

Sin embargo, en Sangiiesa, esa escena, desafia todas esas explicaciones,
puesto que como ha notado Anderson, la yuxtaposicién de esa escena con la
escena del yunque (n° 19), parece algo mds que una simple coincidencia, y
ello lo relaciona con la Saga de Sigurd . Aunque Serrano Fatigati describe
la pieza del yunque como una escena de género y Gémez Moreno sugiere
analogfas con un relieve de San Cipridn de Zamora, muchos escritores aceptan
para Sangiiesa la iconograffa de la Saga de Sigurd . Los ejemplos aducidos

“ DPINEDO, Ramiro de, El simbolismo en la  escultura  medieval espafiola, 124  (repro-
duccién de la escena en San Pedro el Viejo en Huesca).

" SERRANO FATIGATI, E., Animales y monstruos de  piedras, Bol.  Soc.  Exc. Exc, VI,
(1898-99), 10.

" PINEDO, obr. cit, 109, 124.

' Isafas, XI, 5; San Pablo, I; I. Thessalon, V, 8; Deuteronomio XXXII, 11, 12;
Psalms. XV, 8, CX, 4 Apoc. VI, 2.

" MADRAZO Y KUNTZ, obr. cit, P I, 535, 545.

"' BIURRUN Y SOTIL, obr. cit., 146, conecta esa iglesia con Sangiiesa en virtud de su
arquifgctura que considera de un tipo comin a_las iglesias de la Orden de San Juan,

ERSON, William, Internationalismen I Konsten Under 1100 Talet, Tidskrift for
Konstvetenskap, 33-34.

" SERRANO FATIGATI, Bol Soc. Ep. Ex, I1X (1901), 17; PORTER (Spanish Romanes-
que sculptures 1, 31) cita Gémez Moreno. Debe notarse como ya sefiala Porter, que no
¢és de la misma mano que ejecutd los SCi{gurds, la escena del yunque. Regin carece ‘de las
espirales caligrdficas y del pelo enroscado como cuerda de aquellas figuras. Su traje es
expresado tnicamente mediante lineas. Su cuerpo es también distinto, el tronco es mayor
y tiene el vientre prominente.
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con mayor frecuencia como analogias iconogrdficas, se hallan en obras de
madera de ciertas portadas de las iglesias noruegas de Hyllestad, Vegusdal y
Austad en Saeterscfal, y en la iglesia de Lardal en Jarlsberg % Anderson,
seguido por Porter y Post, cree que la iglesia mds estrechamente relacionada
con Sangiiesa, es la de Hyllestad. Esas iglesias han sido fechadas a comien-
zos del siglo XIII; asi Hyllestad se fecha hacia el 1200 a base de monedas
halladas entre el pavimento '”. Sin embargo Porter, indica que la prevalencia
del tema y el tipo de armadura usado en las escenas de la portada de Hyllestad
y Vegusdal implica la existencia de un prototipo mds antiguo '

En Sangiiesa, las escenas son casi una réplica de algunas de la portada
de Hyllestad. Sigurd hunde su espada "Nothung" en el dragén "Fafner", y
directamente debajo el barbudo Regin forja la espada en el yunque. Segin
la leyenda, Sigurd entrega a Regin e% corazén de Fafner en pago de la espada.
A la derecha de la escena del yunque, se halla la figura de Sigurd (n° 20),
acercdndose con el corazén en la mano. La figura n° 18, situada a la izquierda
del yunque, se halla muy dafada y carece de cabeza, no obstante su estrecha
correspondencia con un ejemplo de la iglesia de Hyllestad permite suponer
que se trata de la figura de Sigurd empunando el fuelle para la forja.

Ademds de las iglesias noruegas mencionadas, existen otras importantes
iglesias escandinavas con escenas de esta misma leyenda. Las mds importantes
son la de Gaulstad en Jarlsberg, Versos en Vestergotland, Nesland en Thale-
marken, Hemesdal en Hallingd%ﬂ, Lardal en Jarlsberg, Opdal en Numedal, y
la iglesia de Hitterdal. Para mayor claridad hemos compilado un cuadro sinép-
tico de los ejemplos mds importantes y elaborados de la Saga, con los que
pueden compararse las escenas de Sangiiesa:

Hyllestad,  Saetersdal

1. Sigurd mata el dragén.

2. Regin y la espada.

3. Sigurd prueba y quiebra la espada.
4. El arbolpy los pdjaros que hablan.
5. El caballo Grane.

Gaulstad, ~ Jarlsberg
Escenas 1, 2, 3.

Vegusdal, Robygdelag (Saeterdsdal)
Escenas 2, 3, 4, 5.

Iglesia de Versos, Vestergotland (Suecia)

Escenas 1, 4.

Austad, ~ Saetersdal
Otras escenas de Sigurd.

" SERRANO FATIGATI, Loc. «cit; PORTER, loc. cit.; ANDERSON, obr. cit. 33-34; DIE-
TRICHSEN, L. y MUNTHE, H. Die Holzbaukunst Norwegens, 25-6. La portada de Hyllestad
se halla ahora en la coleccién de Antigiiedades Nérdicas de la Universidad, en Cristianfa.

' PORTER, Spanish  Romanesque ~ seulpture, 1, 31; POST, Ch. R, History of the Spanish
painting, I, 72; KERMODE, P. M., Manx Crosses, 173. Fecha Hyllestad cerca del afio 1150.

" PORTER, loc. cit., idem, The tomb of Sofia Sancha and the Romanesque art of Ara-
gon, Bur/i;ffton Magazine XLV (1924), 166. Los escudos puntiagudos y las faldas cortas
son raras después del siglo XI.
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Originariamente la Saga de Sigurd simbolizaba la lozania y vigor prima-
veral d§ sol hiriendg_el dragén del invierno y liberando de “sus garras los
tesoros de la tierra . La naturaleza de la leyenda permitfa ficilmente su
integracion en la concepcién de la érica y teologfa cristianas. Cuando el Ciris-
tianismo se impuso en Noruega, asimilé alguna de sus leyendas mitoldgicas.
Sigurd, el popular semidiés matador de Fafner, se transformé en el simbolo
de Cristo vencedor de Satdn. La semejanza con San Jorge y San Miguel es
bien clara.

En forma mds primitiva existen muchos ejemplos sorprendentes de la
Saga, en los monumentos rtinicos escandinavos, simples estelas sepulcrales o
insculturas rupestres. De alrededor del afio 1000 son las piedras sepulcrales
llamadas Ramsunds y la piedra Gork, ambas en Suecia "% "Se cree que estos
relieves son las primeras obras labradas que se refieren al ciclo de St 2
Poco después, entre el afio 1000 y el 1050, se fecha la piedra funeraria de Drafle
en Upland, Suecia '“. Esta tltima, mds el monolito de Manadsbladet (Suecia)
y el bloque Nordenhov (Noruega), son quizds, las relpresentacipnes mds abre-
viadas, pues s6lo contienen la escena de Sigurd y el dragén

También importantes y antiguas entre estas representaciones primitivas de
la Saga son las llamadas Manx crosses (Cruces de Man) del norte de Ingla-
terra e Irlanda.({]urby, la mds antigua, se fecha alrededor de 1075-1080, mien-

; . . 162

tras la mds moderna, Ramsey se fecha antes de la mitad del siglo XII ™. Esa
regién era particularmente favorable a ese tilpo de representaciones, puesto
ue fué territorio sometido a la influencia de los vikingos. Obra de naturales
e Escandinavia o de una segunda generacién esos ejemplos, muestran el estilo
nérdico modificado por influencias célticas . Como es légico, sus prototipos
e iconograffa proceden de Escandinavia . Se asocian con este grupo algunas
esculturas de Sigurd usadas en la cimentacién de un muro de? siglo XII en
Gosforth en Cumberland. El cuadro siguiente muestra la distribucién de las
escenas:

Monumentos rvnicos
Piedra de Ramsunds, Suecia
4,5.

Cruz de Leeds

Escenas 1, 4.

Goks, Sidermanland (Suecia)
Escenas 1, 2, 4, 5.

"7 EVANS, Edward Payson, Animal symbolism in  ecclesiastical  architecture, 321,

" BROWNE, G. F. The ancient sculptured shafi in the parish church ad Leeds, Journ.
Brit.  Archaeol. Assoc, XL1 (1885), 139-140. KERMODE, obr. cit., 172.

" KERMODE, obr. cit,, 173.

' Ibid, 84.

' STEPHENS, George, The Runes, whence carne they, 84.

' KEHMODE, obr. cit, 173.

' SEAVER, Esther, The figure sculpture of the Scandinavian crosses on the Ile de
Mdn,menb};oosvalé Johnny, Den 29 Augusti 1929 Amici Amico, 109.

Ibid, 116.
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Estela Drafle (Suecia)

Escena 1.
MANX CROSSES

Halton, Lancashire
Escenas 2, 4. 5.

Andreas, Isla de Man
Escenas 1, 4, 5.

Jurby, Irlanda
Escenas 1, 4, 5.

Malera, Irlanda
Escenas 1, 5.

Ramsey, (Maughola), Irlanda

Escena 4.

Otros indicios en Gosforth, Cumberland y en la Michael Cross en la Isla
de Man.

La aparicién de la Saga de Sigurd en Sangiiesa estd sin duda en relacién
con el Camino de la Peregrinacién y los viajes de los peregrinos. Aunque
aparecen ejemplos del mito en fecha muy antigua en el norte de Inglaterra
e Irlanda, y aunque la leyenda pertenezca también al folklore germdnico 0
la fuente de inspiracién para Sangiiesa es sin duda Escandinavia y en especial
Noruega, donde la leyenda fué empleada de modo semejante en la decoracién
de iglesias que se fechan en época posterior a Sangiiesa, pero que siguen tradi-
ciones mds primitivas. Que esta leyenda se extendié por 3 Camino de la
Peregrinacién se comprueba por el amplio desarrollo de temas similares como
la cancién de Roland. La cancién, escrita por el poeta normando Theraulde
en el siglo XI avanzado, se conservé en los Pirineos alrededor de Roncesvalles.
Miés tarde viajé por el Camino de la Peregrinacién y alcanzé gran popularidad
en Espafia '“. Ademds de los peregrinos, también los cruzados fueron instru-

' Un ejemplo alemdn aparece en la escultura de la columna central de la cripta de
la Catedral de Freising en eF sur de Alemania. Pueden verse reproducciones en EVANS,
obr. cit., fig. 322 y 323, 324 y 325, y en EHL, Heinrich, Deutsche Stein bildwerke der
frithzeir, Lim. XXII.

" MADRAZO Y KUNTZ, obr. cit., Pt. I, 412-3; ANDEBSON, William, Romanesque sculp-
ture in south Sweden, Art studies VI (1928), 60. Ejemplos primitivos de la historia se hallan
en Italia, en la Catedral de Verona en Sant Michele de Pavia. El tema también fue
recogido en la Catedral de Brindisi (i,onde a%arece en el pavimento y en el pértico del
monasterio de St. Pierre en Moissac (MALE, Religious art jgum the XII to the XVII cen-
turies, 39); ANDEBSON (Art Studies, VI (1928, 61) sugiere que esta figura ecuestre (n.° 35),
el drbol (n.° 54) y el caballo (n.° 49) pertenecen a la leyenda de Rolando o a la de Teo-
dorico. Esas leyendas estdn intimamente relacionadas con la Saga de Sigurd, y son consi-
deradas por muchos investigadores como derivadas de ella o nacidas de una fuente de
inspiracion comun. Para nuestro propdsito de estudio de Sangiiesa, hemos considerado todas
las escenas relacionadas con la Saga de Sigurd. No creemos que otra diferenciacién sea
necesaria ni posible.
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mentos de trasmisién de influencias forasteras hacia Espafia. Excelentes ejem-
plos nos lo ofrecen los cruzados Sigurd Jorsalafak, rey de Noruega (1109-1110)
y Karl el Danés. Este dltimo sobre todo, es interesante para nuestro propdsito,
puesto que no solamente se cree que habfa inspirado 1[2)1 Cancién de Roland,
sino que también figura como pariente de Alfonso el Batallador . Estos dos
ejemp c105 muestran de un modg claro que la apar1c1on de la Saga de Sigurd
en Sangiiesa no es un fenémeno dnico o extrafio, sino que es facilmente expli-
cable desde el punto de vista de la historia contempordnea. Sangiiesa demues-
tra muy claramente que el Arte medieval no es una manifestacién local o
provincial, sino un lenguaje internacional con raices y brotes en muchos lugares.

La dltima figura § Sigurd (n.° 14), se halla sobre la enjuta derecha, de
pie, con la espada en la mano y agarrando la vaina vacfa como si acabara de
desenvainar el arma. Mira hacia su vecino, una gran figura encorvada (n.° 15).
La tnica escena importante que falta es la "Prueba cig la espada”, cuando
Sigurd quiebra la espada sobre el yunque, y la posicién de esa dltima figura
sugiere que se trata precisamente de esa escena

La figura grotesca que le acompana probablemente no pertenece a la
escena de Sigurd es un "Gusano de cabeza brillante” y sus proporciones y téc-
nica no corresponden a las representacmnes de ese ciclo. Tal vez pueda asimi-
larse a representaciones contempordneas o posteriores de Satdn como Serpien-
te de Tentacién. Peter Comestor en su "Comentario del Génesis", fechado
antes de su muerte en 1173 ', es quien menciona primero la Serpiente con
cabeza de mujer. Yincent de Beauvais (alrededor de 1190-1264) en su "Specu-
lum Natural" también describe una poderosa serpiente con pies y cuerpo de
dragén y cabeza de mujer '"’. Representaciones paralelas, aunque posteriores,
se ven en manuscritos iluminados, en los que se representa a Satdn con cabeza
humana, cola de dragc')n o lagarto y andando sobre dos piernas. El "Speculum
humanae salvationis" del si %o XIV le da anchas alas, cabeza de mujer con
cuello largo y cola de reptil Otro ejemplo se ve en la pdgina genealdgica
del Beatus Morgan del siglo X111 Surg1endo de la influencia de los escri-
tores escoldsticos, esos retratos de Satands como serpiente, se hacen muy fre-
cuentes. En la figura de Sangiiesa no existe la cola (posiblemente rota), pero
apunta esa identificacién con Satands la cabeza femenina con cabello largo,
brazos humanos y los pies en forma de garras. Finalmente, el tratamiento de
esa escultura no es el del maestro de San Juan de la Pefa, el maestro de Sigurd,
sino que corresponde al mismo tratamiento del leén alado de San Marcos que
se hal qla debajo en la curvatura del arco. Su gran tamafo, el pelo lineal sobre
el cuerpo liso, la hechura de las piernas de pdjaro y las garras de los pies con
bandas de circulos, todo en suma, sefiala la misma mano . Parece clara la
conclusién de que la serpiente y la figura de Sigurd fueron yuxtapuestas cuan-
do tuvo lugar la antigua reconstruccién de la portada. El que la organizé, utili-
zando los elementos que tenfa a mano, compuso una alusién simbdlica, utilizan-
do la Saga de Sigurd y sus implicaciones cristianas.

' ANDERSON, At Smdies, VI (1928), 69.
* Tal como aparece aqui, la escena es frecuente.

'16790 COOK, W. W. S., Panels of Catalonia (V), Art Bull, X (1927), 163.
Loc. cit.

1o 1bid, 164, fig. 21.
Loc. cit.
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Antes de acabar con esa figura grotesca podemos sefialar una dltima ana-
logfa. En el folio 65v de la Biblia de Roda (Paris: Bibl. Nat., Cod. Lat. 6), y en
el folio 227v de la Biblia de Farfa de Santa Marfa de Ripoll (Roma: Vatican,
Cod. Vat. Lat. 5.729), vemos una representacién de Nabucodonosor quien de
acuerdo con el cuarto libro de Danie]P se transforma en una bestia selvdtica ™
La figura de Nabucodonosor muestra un raro parecido con la representacién
de Sangiiesa, con largo pelo, posicién encorvada, los mismos brazos colgantes,
y piernas de bestia terminadas en garras. Nabucodonosor sin embargo se pre-
senta con barba, mientras la figura de Sangiiesa carece de ella’, hecho que para
muchos escritores parece indicar su cardcter femenino. Desde este punto de
vista ambas ﬁguras parecen irreconciliables. No obstante es interesante el hecho
de que quizds la figura de Sangiiesa, como en el caso de su vecino Sigurd, fu¢
retocada mds tarde para adaptarla a la combinacién que ahora vemos

El leén alado de San Marcos ya mencionado (n.° 17), la mayor de todas
las figuras del lado derecho, lleva su evangelio, y corresponde a las dos figuras
de tetramorfos de la enjuta izquierda, el dguila (n.° 40) y el toro (n.° 31). Estos
animales son mds grandes y corresponden a un estilo dnico y homogéneo. Tie-
nen los cuartos traseros lisos y la estructura de las alas detallada, con las plumas
finas bien dibujadas y con un bucle hacia el centro. El mismo tipo de pata ya
mencionado del leén aparece en el dguila. En conjunto el tratamiento escul-
térico parece combinar 4reas lisas sutilmente modeladas, con otras cubiertas
de minuciosas lineas incisas. Este estilo, con su notable acercamiento al natu-
ral, como por ejemplo en el toro o en el plumaje, es quizds el mds avanzado
de toda la portada y es obra de una mano que designamos como el Maestro
de los Grandes tetramorfos.

Cerca del le6n de San Marcos, un pequefio caballero armado blande su
lanza contra un adversario invisible (n.° 21). La figura quizds se refiere a los
patronos de Sangiiesa, los Caballeros de San Juan. Un tema similar, aunque
caballero equestre vemos sobre el contrafuerte izquierdo (n.° 62). Los Caballe-
ros de la Orden de San Juan eran famosos por sus proezas en las batallas y es
légico que esos detalles aparezcan en sus iglesias. Ademds ya hemos sugerido
que esa iglesia les fué entregada porque Alfonso el Batallador deseaba ol%tener
su ayuda militar. Esas pequefias figuras de caballeros aluden probablemente
a ello.

El resto de la hilera incluye un venado atacado por un perro (n.° 22) tema
favorito del romdnico. En este caso el perro es tomado como simbolo del mal
persiguiendo al venado que representa la bondad. La figura del ciervo es de
derivacién escitica '’°. Composiciones andlogas, en las que perros acosan a
ciervos con jinetes cazdndolos, eran populares en Escandinavia, en particular
en el sur de Suecia y p051blemente el tema llegé a Sangiiesa con el de la Saga
de Sigurd. En dltimo término su origen era italiano, y el perro y venado de
Sangiiesa pueden proceder directamente de Italia Junto con otros elementos

' La Biblia de Roda III, fol. 65v se reproduce en NEUSS, W. Die Katalanische
Bibebillustration wm die wende des ersten ]ahn‘amends und die altspzznzsc/ae buchmalerei,
Lim. XXXIII, fig. 100. El folio 227v de la Biblia de Farfa se reproduce en Ibid., Lim.
XXXIV fig. 103.

> La cabeza parece obra de mano distinta a los cuartos traseros. La cara recuerda
la obra del Maestro de las manos grandes, sin embargo ese maestro era incapaz de labrar
unas manos tan naturalistas, y los cuartos traseros no son claramente obra suya sino reflejo
del estilo del Maestro de Grandes Tetramorfos.

7 MINNS, E. H., Scythians — and ~ Greeks,  266.
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lombardos como los leones de los contrafuertes 1877. Semejantes creaciones lom-
1
bardas aparecen en Santa Marfa de Naranco

En la estrechez de la enjuta, un gran pdjaro picotea su espalda (n.° 23) y
va acompafiado de un par de pdjaros mds pequefios (n.° 24). Aunque estos han
perdido sus cabezas, la posicion de los cuellos parece indicar que también vol-
vian la cabeza hacia atrds. El modo de tratar estas figuras es parecido al de
los grandes tetramorfos. Aparece el mismo tratamiento del plumaje y de las
garras peculiar de ese maestro. Debajo, cuelga de anillas un lienzo de tela (nd-
mero 25) que recuerda los frescos romdnicos catalanes o incluso manuscritos
espafioles tan antiguos como el Pentateuco Ashburnham (Parfs: Bibl. Nat,
Nouv. Acq. Lat. 2334, folio 76) . Los n.” 26 y 28 representan una 51mple
trenza y una lacerfa respectlvamente Estos temas, e incluso con nudos mds
complicados, pueden considerarse entre los elementos merovingios, tales como
fibulas o hebiﬁas por lo que de su origen puede deducirse ™. Su gran expan-
sién ha llevado a algunos estudiosos a iuscar su origen entre los godos del drea
del Mar Negro "*'. Su predominio y continuo uso en regiones islefias como
Irlanda, y Escandinavia, hace que algunos autores busquen su origen hacia
aquellas tierras. Es posible queqlos ejemplos de Sangiiesa procedan de Escan-
dinavia junto con la Saga de Sigurd, sin embargo su presencia en otros muchos
monumentos espafioles muestra la existencia de una tradicién bien desarrollada
en Espana antes de que hiciera su aparicién el tema de la Saga. Nudos idén-
ticos, trenzas y lacerfas se ven en la portada occidental de San Salvador de
Leyre, y las lacerfas son andlogas a las que aparecen en capiteles de la iglesia
de Santillana del Mar '

Finalmente entre los nudos, aparece una pequefia escena (n.° 27) en la que
dos pequefios animales levantados sobre sus cuartos traseros muerden un 4rbol.
La composicién nos trae a la mente el "Suefio del drbol" de Nabucodonosor,
descrito en el libro IV de Daniel. La comparacién con otras representaciones
del tema apoya esta interpretacién. En las pinturas murales del Panteén de los
Reyes de la Catedral de Leén, vemos una escena andloga ™. Incluso la forma
de los cuernos de los animales se asemeja a los cuernos u oreJas de los animales
de Sangiiesa. En el arte de los manuscritos, que ofrecen paralelos con la escena
de Sangiiesa, el folio 227v de la Biblia de Farfa presenta el "Suefio” de modo
andlogo "*'. Entre otras escenas, probablemente relacionadas con ella, hemos

7 ANDERSON, Art Studiess VI (1928), 69, 71 (reproduccién de escenas andlogas de
la catedral lombarda de Verona).

* Bol. Soc. Esp. Exc, VI, (1898-99) (reproduccién de la escena de la portada de
Santa Marfa de Naranco).

' DOMINGUEZ BORDONA, Jests,  Manuscritos  con  pinturas 1, 1dm. III  (reproduccién
del folio 76 del Pentateuco Ashburnham).

" ROUMEJOUX, Anatole de, Lornamentation aux époques Merovingiens et Carolingiens
en  Congr. Archeol. de France, 1894, 316-9.

"UKING, The way of St. James, 1, 245-6; MINNS, obr. cit, 282; aparecen ejemplos
en un capitel de la torre de Brantome, un capltel de la Mezquita de Kahrie en Constan-
tinopla, en la jamba de la puerta de la Catedral de Feriara, en los capiteles del Claustro
de Saint Bertrand de Comminges y en las pilastras de Cravant. Vemos por consiguiente
que estos temas estaban muy generalizados.

2 SERRANO FATIGATI, Bol Soc. Esp. Exe, IX (1901), 16; idem, ibid, VIII, 45.

" COOK, W. W. S., y GUDIOL Y RICART, J., Ams Hispanize, V1, fig. 129 (reproduccién
de la_escena del Panteén de los Reyes de la Catedral de Ledn).

" Cf. nota 174.
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visto la n.° 15 representando una historia de Nabucodonosor y el n.o 54
puede considerarse como formando parte de este mismo "Suefo del Arbol"

VIII. LAS ESCULTURAS DE LA ENJUTA IZQUIERDA DE LA PORTADA.

La enjuta izquierda contiene aproximadamente veintiocho escenas. Las
tres composiciones zoomorfas de la fila superior son de tema similar a las de
la enjuta opuesta. En el extremo izquierdo, se halla un basilisco descrito de
modo vivaz (n.° 29), cuyo cuerpo de reptil, escamoso, se completa con pies de
ave, alas y cabeza de gallo. Serrano Fatigati le reconoce como emparentado
con una de las ilustraciones del bestiario que aparece en varios folios del Codex
Vigilanus ™. El basilisco era considerado en la Edad Media como simbolo de
to§os los vicios y maldades. Sin embargo Biurrun y Sétil ha puntualizado que
simbolizaba pricipalmente los pecados de ira y soberbia "’

A la derecha, vemos formando una composicién, dos reptiles afrontados
(n.° 30), con patas delanteras y alas. Estos tres animales muestran de nuevo
la mano del Maestro de San Juan de la Pefia. Aparte de sus cabezas, el par de
reptiles son un duplicado del n.° 11. El basilisco, combina su cola con las pier-
nas, pecho y cabeza del dguila tetramorfa del friso alto. Se hallan presentes en
estas figuras todas las caracteristicas de ese Maestro que hemos mencionado
anteriormente, lo que hace innecesaria su reiteracidn.

En la fila siguiente se halla una pequena figura maltratada (n.° 32), que
originariamente constituirfa una pieza de la arquivolta, representando un Tra-
bajo o un Oficio. Junto a ella vemos el tema familiar de la mujer molestada
por culebras y un sapo (n.° 33). Una gran culebra, con pequefios cuernos sobre
los ojos, engulle la pobre mujer, mientras sus compaferos, un reptil parecido
y un sapo muerden su brazo y pecho. La composicién combina el repetido
tema de la Lujuria con el pecado original representado usualmente como un
animal tragindose un ser humano.

Ala dgerecha vemos un gran nudo (n.° 34), cuyos entrelazos muestran una
decoracién de cuentas. El dibujo de las cuentas y el modo de tratarlas son idén-
ticos a la pieza ya mencionada (n.° 26) y a su vez, andlogos a la rosdcea n.° 56
en la estrechez de la enjuta, Esta ultlma Jparece referirse al simbolo del Parafso
Mistico descrito por Katzenellenbogen ™. Biurrun y Sétil clasifica todas estas
piezas como simbolos de la inmensidad, ommpotenc1a e infinidad de Dios .

Cerca del nudo, aparece una interesante figura de caballero (n.° 35), sobre
una figura humana postrada. El jinete, cuya cabeza estd mutilada, sostiene las
riendas con la mano izquierda y empufa con la derecha un objeto desapare-
cido. Ambas manos son de tamafo exagerado. Bajo el vientre del caballo yace
boca arriba la victima desnuda y con barba. Serrano Fatigati, describe la figura
ecuestre como un Cruzado pisoteando un infiel. Miss King, especifica su iden-
tificacién con Santiago. San Jaime aparece en la iglesia de Santiago, Betanzos
(La Corufa) como caballero en la misma posicién, con la mano levantada em-
punando la espada ™. Sin duda, la figura de Sangiiesa llevaba un arma simi-

’ Cf, pdg. 31.
““ SERRANO  FATIGATI, Bol  Sec. Ep. Ex, IX, 17.
"7 BIURRUN Y SOTIL, obr. cit, 390.
""" KATZENELLENBOGEN, obr. cit, 73.
‘BOBIURRUN Y SOTIL, obr. cit, 157.
PORTER, Romanesque scu/pture of the Pilgrimage Roads, V1, n.° 894 (reproduccién
del timpano de la iglesia”de Betanzos).
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lar; sin embargo su compafero postrado es distinto de la figura caida sobre
las rodillas, de Betanzos. Mds semejante a Sangiiesa es el San Jaime del cddice
llamado Tumbo A, del Archivo de la Catedral de Santiago de Compostela,
que pisotea moros bajo el caballo ”'. En la categoria general de Cruzado,
existe una representacién mds emparentada con la escena de Sangiiesa. En el
folio 342 de la Biblia de Ripoll, aparece una escena en la que los Cruzados
guerrean contra los infieles, que, tanto en espiritu como en detalle, es seme-
jante a la de Sangiiesa . En este caso no solo se corresponden estrechamente
las composiciones, sino que los infieles, apretujados bajos los caballos, apare-
cen de igual modo desnudos y con caras exdticas. Otras posibilidades de iden-
tificacién para el caballero de Sangiiesa existen con el emperador Constantino,
el primer emperador cristiano. Varios ejemplos apoyarfan esa suposicién. En
Francia, Constantino aparece en la iglesia de Partenayfle—Vieux, en la iglesia
de Surgéres, y en la iglfg):sia de Saint Pierre, de Aulnay . En Espafa, el tema
se halla en Armentia (Alava) y en Carrién de los Condes "

Por otra parte, la gran popularidad de la figura ecuestre, asi como las mu-
chas posibles interpretaciones del tema, obligan a mayores consideraciones
para la figura de Sangiiesa . Asi por ejemplo, el caballero puede ser asociado
con escenas de caballerfa (n.” 21 y 26), como referencia a los caballeros de San
Juan y a sus valerosas hazafas, o, entrando mds en el intrincado problema de
la Saga de Sigurd, la composicién pudiera representar a Sigurd montado sobre
Grane en el acto de matar al traidor Hunding que se habia echado sobre la
orilla del rio para beber. La mano que lo ejecuté no es ciertamente la del Maes-
tro de San Juan de la Pefia que labré los Sigurds, sin embargo, hemos notado
que aparece una mano adicional en la obra de Regin y la escena del yunque,
y la comparacién entre nuestro caballero y Regin, muestra algunas semejanzas
y quizds la misma mano. El disefio del vestuario de la capa de Regin y la del
caballero son semejantes en sus pliegues de simples lineas. Mds semejante es
atn la blusa de ambos, con las bocamangas dibujadas por varios anillos y el
dobladillo descrito como una banda que cae sobre un vientre prominente.
Aunque el caballero carece de cabeza, la barba de la figura caida puede com-
pararse con éxito con la de Regin. Asi, por la observacién de las piezas, pare-
cerfa que ésta composicién del caballero fué ejecutada por el Maestro de Regin
y posiblemente pudo figurar entre las escenas de la Saga.

Apretujada entre el caballero y el gran toro de San Lucas, se halla una
pequena figura femenina (n.° 36) que con los brazos rodea sus propias piernas.
La pieza posee el mismo espiritu que las juglaresas de las arquivoltas, pero
parece que aqui tenemos un significado diverso. Esta misma figura aparece

"' PORTER, Ibid. I, 192 (nota 2).

"* NEUSS, Die Katalanische ~ bibelillustration...  cit. Lam. 46 fig. 134 (reproduccién
del folio 342 de la Biblia de Ripoll).

"> PORTER, Romanesque ~ sculprure...  VII n.° 924 (reproduccién de la fachada occi-
dental de Partenay-le-Vieux, Deux Sévres; n.° 1093, reproduccién de la fachada Oeste de
la iglesia de Surgeres, Charente Inf.); KATZENELLENBOGEN, obr. cit., Ldm. 17A y 17B (re-
proguccién de St. Pierre de Aulnay, Charente Inf)

"* PORTER, Romanesque sculprure... cit, VI n.° 763 (reproduccién del pértico meri-
1diona[) de Armentia, Alava; n.° 773, 774, reproduccién de Carrién de los Condes, Pa-
encia).

" MUNTZ, Eugene, The legend of Constantine in art., Etudes iconographiques et ar-
chéologiques sur le Moyen Age, 1894. Para un andlisis general de la figura ecuestre cf.
KING, é The rider on the white horse, Art. Bull., V (1922).
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en la iglesia de Santa Marfa de Loarre '™, y de nuevo en el Claustro de San
Pedro el Viejo en Huesca, aunque aqui la figura femenina tiene piernas de ave
y garras "7 "De modo claro, la figura femenina de Sangiiesa, se relaciona con
las Sirenas, una de las varias creaciones de la imaginacién medieval, que tam-
bién decoran frecuentemente los capiteles. Un ejemplo tipico lo vemos en un
capitel del extremo oriental de la propia iglesia de Sangiiesa (Ldm. IV fig. 7).
En este caso la figura posee una cuerd[; alrededor de las piernas, no los brazos,
pero ofrece estrecho parentesco con la escena n.° 36.

En el extremo izquierdo Addn y Eva (n.° 37) aparecen apoyados cerca del
drbol. La escena, descrita en el Génesis III, 6, estd completa, con la serpiente
enroscada al drbol ofreciendo a Eva la fruta prohibida. Tanto Addn como Eva,
aparecen en un estado original, solo cubiertos por las ramas del drbol. Cerca
de la pareja, se halla una g ura sin cabeza, sentada y con un libro en la ma-
no (n.° 38). Sobre sus hombros, mutilados parece adivinarse indicios de alas.
La presencia de esas alas sugiere al dngel que escolté a la pareja pecadora al
salir del Paraiso. Aqui sin embargo parece puesto con un designio concreto,
sentado confortablemente y agarrando un libro parece indicar sabiduria o una
profecia. En esta forma y relacionado con la composicién vecina parece corres-
ponder al suefio de los profetas y a su desarrollo descrito por Male. Habiéndose
desarrollado fuera del drama littrgico del ciclo de Navidad, la aparicién de
profetas que anuncian sus profecfas, fué incorporada mds tarde al mds antiguo
de nuestros misterios, el drama de Addn y Eva. La combinacién resultante
contrastaba la debilidad humana con la esperanza de un Salvador expresado
por el profeta '”*. Sangiiesa puede posiblemente presentar en los n.” 37 y 38
una versién abreviada de ese drama '”’. La versién presenta muchos punto de
contacto con la que aparece en la fachada de Notre Dame la Grande de Poi-
tiers, aunque alli el tema es mds completo y mds elaborado.

La escena vecina de dos hombres que luchan (n.° 39), ha sido identificada
por Miss Kink como Cain matando a Abel ™. La escena no es la del Géne-
sis IV, 8, con el crimen perpetrado, sino la lucha entre los hermanos en la cual
Abel coge la mano de Cain que empufia el arma fratricida. Si esta iconografia
es correcta, la escena ayuda a la identificacién de la figura sentada sin cabe-
za (n.° 38), que representarfa a San Juan sosteniendo el libro de su primera
Epistola, en la que desarrolla las consecuencias del Fratricidio (Cap. III, 12).
En ayuda de la interpretacién del Fratricidio viene el folio 12 d[é la Biblia
del siglo XII, de la Biblioteca provincial de Burgos, que muestra otro ejem-
plo *". Ambas representaciones se corresponden casi exactamente en su com-
posicién y en el vestuario, y ademds, la Biblia de Burgos combina la escena
con la "Tentacién". De igual importancia es el hecho de que en Sangiiesa mu-
chas veces la inspiracién procede de los manuscritos, y que ese artista, desig-
nado como el Maestro de las manos grandes, se halle enamorado del arte (%e
los manuscritos. Una comparacién con sus otras figuras revela las mismas pro-

Wf GAILLARD, obr. cit.,, Ldm. LXIII, 15 (reproduccién de Santa Marfa de Loarre).
"7 1bid, Lim. 1, 2 (reproduccién de San Pedro el Viejo de Huesca). Una compara-
cién entre las tres representaciones muestra el desarrollo y la relacién entre la figura feme-
nina sentada de Loarre y Sangiiesa y la sirena de San Pedro el Viejo.
" MALE, LArt religienx de  XII"°  siecle en France, 143-44.
En particular si el n° 39 estd bien interpretado como Cain y Abel.
O KING,  The way of St James 1, 245.
*' DOMINGUEZ BORDONA, obr. cit, Lim. 55.
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porciones rechonchas, grandes manos y orejas, y la misma construccién de la
cara con bocas entreabiertas y amplios ojos vivos, cuyas pupilas estdn indicadas
por pequefos agujeros taladrados *

Este tema c% lucha, es complejo en su desarrollo y significacién, y sus nu-
merosas apariciones en el arte romdnico constituyen un problema interesante
aunque desconcertante. Porter, tratando de la escena, sugiere la interpretacion
de Jacob, luchando con el dngel (Génesis XXXII, 24-26) Partiendo gel ejem-
plo de la catedral de Bari (Apulia), donde en la jamba de la portada aparece
Jacob rifiendo con un dngel, Porter acepta la misma identificacién para otras
escenas romdnicas de luc% En apoyo de ese argumento, el arte de los
manuscritos muestra con frecuencia figuras de Jacob. Asi aparece por ejemplo
en el folio 8 de la primera Biblia de Ledn (960), y en el folio 4 y en el folio 51,
como inicial del comienzo del Levitico, en la segunda Biblia de Leon (1162) *”
Sin embargo la complejidad de ese problema se ve en un ejemplo de la 1glesm
de San M%lan de la Cogolla, en Logrofio **. Aqui, las figuras son iguales a las
de Jacob, e incluso a la de Sangiiesa, pero la escena muestra claramente a San
Millén combatiendo a un diablo bien identificado.

Los hombres luchando aparecen con frecuencia en el arte romdnico en
otras dos combinaciones. La primera muestra dos viejos que se tiran respec-
tivamente de las barbas o del pelo. Mile, tratando de esa variedad del tema,
ha sugerido un origen en los manuscritos, en particular de los Beatos, donde
aparecen como decoracién marginal sin relacién con el texto hombres tirdndose
de la barba *’. También se ven tirando del pelo en el folio 56 del Pentateuco
Ashburnham **. El tema de tirar de las barbas es interesante; en casos sola-
mente uno de los luchadores lleva barba y su contrincante es mds joven, en
apariencia relacionado con un 4dngel o un atleta, y de ahf la diferencia con las
decoraciones marginales. Esa combinacién de joven contra viejo, la vemos en
la decoracién de un techo aragonés del siglo XIV *”. Un punto interesante en
relacién con esas figuras de luchadores, es que, aunque copien la posicién de
otros pares de luchadores, van completamente vestidos y solo son semejantes
en ello a las representaciones de Jacob y de San Milldn. En particular un capi-
tel de la nave de Anzy-le-Duc en Saona et Loire, ofrece un buen ejemplo de
transicion al tercer tipo de luchadores que aparecen ~". En una cara vemos dos
luchadores con barba, vestidos, pero en la cara opuesta hay dos luchadores
mds atléticos. En esta dltima categoria se clasifican los luchadores de Sangiiesa
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Compirense los n.”" 50 y 55.
0 POR%EK Arthus Kingsley, Notes on Irish crosses, in Roosval jJonny Den 29 Augusti
1929 Amici Amico. 88 fig. 6 opuesta a la pdg. 91. El combate simboliza el triunfo de Truth,
la Igzlema, sobre Fraud, la Sinagoga.

Aqui el dngel clarameme posee alas. Angeles sin alas son frecuentes, lo que de
hecho es un argumento importante para la interpretacién de muchos de esos luchadores
como angeles

Pueden verse reproducciones en los correspondlentes folios de la Biblia 960 de
la Colegiata de San ISIdPOIO de Leén y en la Biblia de 1162 de San 151dor0 de Leén.

*"PORTER, Romanesque  sculpture  of  the Pilgrimage Roads, VI n.° 648 (reproduccién
del par de San Milldn de la Cogolla, Logrofio).

Idem, Ar. Bull, VII (1924), 6.

* GEBHARDT, Osear von, The miniatures of the Ashburnham Pentateuch, Lim. XIV
(reproduccién del folio 56).

*” Post. obr. cit., 1T fig. 118.

*® PORTER, Romanesque  seulpture..., 11 n.° 17 (reproduccién del capitel de Anzy-
le-Duc).
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y composiciones parecidas. Entre estos ejemplos son importantes los luchado-
res de la portada occidental de Notre Dame la Grande de Poitiers, que Porter
agrupa con Jacob y el dngel, otros en un capitel de la nave de San Isidoro de
Ledn y una pareja sobre un capitel del claustro de la iglesia de San Pedro de
Estella *''. Todos ellos estdn desnudos hasta la cintura y sélo visten calzones
cortos; todos muestran una posicién semejante de las manos y piernas, usan
orros pequefios o pelo cortado. En todos esos ejemplos, las figuras son geme-
?as, equilibradas en igual importancia, y parecen querer significar mds la accién
combinada, que la superioridad con las antiguas representaciones de atletas o
luchadores, y sin duda la inspiracién del prototipo fué esa fuente antigua. La
escena por ejemplo, aparece en las pinturas murales del tercer estilo romano
(Ldm. VIII, fig. 20) y puede incluso trazarse su camino desde el antiguo arte
egipcio (Ldm. VIII, fig. 21). Asi pues, aunque es claro que el viejo tema rea-
parece en tres formas, luchadores de barba y pelo, Jacob y el dngel, y perso-
najes locales combatiendo al diablo, es también posible una reinterpretacién
como la del Fratricidio en Sangiiesa.

La hilada siguiente contiene cuatro escenas muy mutiladas. Un rey sen-
tado, acompafiado de dos mujeres de pie, dos figuras y un nifio y otras dos
figuras separadas. El rey y sus compafieras (n.° 41), quizds represente a David
con sus dos esposas, Abigail y Ahinoam; sin embargo el extremo desgaste de
las piezas previene contra una identificacién firme. El n.° 42, contiene una figu-
ra vestida con débiles restos de alas, y una pequefa figura sosteniendo en alto
un nifio aterrorizado. En la versién provenzal de la Matanza de los inocentes,
el nifio estd aplastado en el suelo . La solitaria mujer de pie (n.° 43), parece
una de las beﬁas sefioras de las Artes Liberales. Su atributo ahora muy mutila-
do parece asemejarse a un globo lo cual la especificarfa como representacién
de la Geometrfa. La dltima figura (n.° 44) de la fila, es una mujer sin cabeza
que luce un velo. Esta pieza al contrario de las otras que son rectangulares
es triangular por su proximidad al arco. Su posicién ritmica y el velo flotante
sugieren que se trata de Salomé. Otra solucién vemos en el mencionado ma-
nuscrito de Prudentius, donde las seducciones de la Lujuria se ilustran preci-
samente con una mujer ~~, aunque en el manuscrito va acompanada de mu-
jeres musicos.

Cuatro pequefias figuras sentadas ocupan la quinta fila. El n° 45, la mds
completa es un varén barbudo que se balancea sobre las piernas que aparecen
como una tabla lisa. El n.° 46 ;clll que falta la cabeza y el hombro derecho sos-
tiene un objeto y un cuchillo. Las dos figuras recuerdan casi exactamente al
Pitdgoras y Aristdteles de la portada occidental de Chartres. La figura adjun-
ta, n.° 47 estd demasiado mutilada para poderse identificar, pero el n.° 48 lleva
un ramo de flores y en ella podemos reconocer una figura del Calendario
correspondiente al mes de Abril. El tema fue originariamente copiado de la
antigiiedad, y constituye el tinico mes en el que la concepcién antigua mantiene
su integridad a través de todo el periodo romdnico. Posiblemente la mente

" Ibid., VII n.° 962 (reproduccién de una escena de Notre Dame la Grande de Poi-
tiers; VI, n.° 809, id. de San Pedro de Estella); GAILLARD, obr. cit,, Lim. XXVI, fig. 30
(reproduccién de la escena de San Isidoro de Ledn).

M SMITH, obr. cit, 60-62. Las otras dos variedades son, la helenistica o simbélica,
en la que las madres dpiden perddén, y la versién Syro egipcia en que los inocentes son
muertos con una espada.

** SCHAPIRO, obr. cit., 344 (nota III).
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medieval vié en él la referencia a una actividad como la recoleccién de flores.
Sin embargo si fué asi, la idea no hallé expresién en los ciclos del siglo XII,
sino que mds bien, como en la antigua tradicién cuya forma mantiene, conme-
moraba la llegada de la primavera por una referencia simbdlica al florecimiento
de la vegetacién nueva *'. Ejemplos espafioles semejantes se ven en las pin-
turas murales de la Catedral de Roda en Isabenna y en las pinturas del arco
del Panteén de los Reyes de la catedral de Leén *'

En la estrechez de la enjuta, las composiciones se reducen primero a dos
y luego a una. La fila sexta contiene un caballo (n.° 49) y una pequefia figura
sentada (n.° 50). El caballo, posiblemente se relacione con la Saga de Sigurd
y serfa Grane, ensillado. No obstante, el mal estado de la pieza impide su ads-
cripcién a un determinado artista y el caballo pudiera relacionarse con la figura
ecuestre n.° 35 o con el pequeno caballero n° 21 y figurar en el tema de la
Orden de San Juan. Los jaeces, silla y bridas, tal como se conservan, son pare-
cidos al n.° 35, pero los restos de las crines no tienen paralelo en aquél. La
figura sentada n.° 50 enigmdtica y dificil de identificar, en cuanto a autor, se
relaciona con el n.° 48. El vestido y el modo de tratar el ropaje y la banda deco-
rativa que posee, es el mismo. Por otra parte, la iconografia no es ficil de
establecer. El paralelo mds préximo es una figura imaginaria de la Biblia de
Roda III, folio 83, igualmente sentada, con el %razo apoyado sobre las rodillas
y sosteniendo la cabeza con la mano *"°. En la Biblia de Roda se trata de una
figura decorativa que encabeza el texto y sirve de inicial. En Sangiiesa es posi-
bﬁ: que esta figura sea la tdnica simplemente decorativa, sacada del arte de
los manuscritos.

La dltima hilera, con dos composiciones, muestra un pequefio drbol (n.° 51)
y un animal hembra amamantando su cria (n.° 52). En las ramas entrelazadas
del drbol hay pequefios bultos parecidos a las manzanas del drbol de Adén y
Eva. También las hojas recuerdan las del drbol del Conocimiento, y aunque
estdin mutiladas presentan el mismo dibujo. Entre los bultos mencionados, uno
por lo menos parece tener forma de pdjaro, sugiriendo el incidente de la Saga
de Sigurd, cuando éste, después de probar el corazén del dragén fué capaz
de entender la charla de los pdjaros que le avisaban las aviesas intenciones de
Regin *". El animal inmediato y su crfa, son los descritos por Miss King como
la cierva amamantando a su cria

El resto de la enjuta, estd ocupado por composiciones dnicas: un leén (nt-
mero 53) que se lame la espalda; tres animales comiendo de un drbol (n.° 54);
una figura en una rueda (n° 55) y una roseta (n.° 56). El leén recuerda por su
posicién y modo de ser tratado, los grandes tetramorfos (n.” 40, 31 y 17). El tipo
de garras tan caracteristico de ese Maestro es idéntico al del n.° 17, y prueba
que se trata de la misma mano. Ademds, las orejas, los ojos dentados, las ven-
tanas de la nariz y la boca limitada por lineas incisas son andlogos al leén n.° 17.
Debajo, se hallan cuadrdpedos (n.” 54), levantados sobre sus cuartos traseros
para alcanzar las ramas de un drbol. Seguramente esta pieza se relaciona con
el n° 27 e ilustra el mismo "Sueno del Arbol", de Nabucodonosor. Las ramas

" WEBSTER, obr. cit, 62, 102.

*® Tbid, 165, Ldm. LIIL

*'¢ Una reproduccién de la Biblia de Roda III, en NEUSS, Die Katalanische biblei-
lustration... cit. Lim. XXXVI, fig. 108.

"7 Ese incidente se halla en muchos de los ejemplos de la Saga de Sigurd.

" KING, The way of Si. James 1, 245.
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enlazadas y las hojas del drbol se parecen a las del n.° 27 y los animales son
réplicas exactas. Las dos dltimas composiciones son de forma circular. La figu-
ra en la rueda n.° 55, puede referirse a San Jorge que es asociado con ese sim-
bolo del martirio, o quizds se trate de una figura del zodfaco. La mano que lo
labré es ciertamente la del Maestro de las manos grandes, y del mismo modo
que el n° 50, sugiere un origen andlogo en el arte de los manuscritos. Esta
pieza n.° 55 mds que representar un martirio, tiene el aire descuidado de una
pequefa figura propia para ilustrar la letra "O" inicial de un manuscrito. La
roseta que completa el conjunto, se relaciona con los nudos y trenzas que hemos
visto en otra parte

IX. LAS ESCULTURAS DE LOS CONTRAFUERTES DE LA PORTADA.

Por dltimo, los elementos arquitecténicos que rodean la portada, se hallan
decorados con composiciones escultdéricas. Algunas de ellas como las de los
canecillos, parecen haber sido labradas originariamente para el lugar que ocu-
pan, otras son piezas variadas y mezcladas, probablemente desplazadas de la
fachada en el momento de su restauracién y colocadas a voleo en los con-
trafuertes.

El conjunto de la portada estd coronado por una cornisa de diez modillones
de los que se conservan nueve intactos. La composicién central, dos monos que
se abrazan (n.° 57), estd rodeada por cabezas de ovejas, toros, y un mono ais-
lado. La rudeza de la composicién central recuerda la escultura mds primitiva
del interior de la linterna (Ldm. II, fig. 6) y pertenece probablemente a la
misma mano. Al extremo izquierdo aparece una cabeza (n® 58) muy semejante
a algunas esculturas de los modillones del dbside de la Catedral de Jaca **
La cabeza triangular con escaso modelado, los ojos saltones y las pequenas
orejas redondas son semejantes a las de Jaca. El mismo tipo de cabezas vemos
también en la Puerta de las Platerfas de Santiago.

Sobre el contrafuerte de la derecha y al nivel del friso (n.° 59) y a la misma
altura en el contrafuerte izquierdo (n.° 60) se hallan dos canecillos que aunque
originariamente se hallaran en los extremos de la cornisa, tienen un aspecto
muy distinto de los modillones que se hallan en su sitio. Son de un estilo muy
elaborado, solo comparable al tipo jaqués mencionado (n.° 58). Se trata de dos
representaciones fantdsticas, un reptil y un animal corndpeto.

En el contrafuerte de la derecha aparece una pequefa figura humana
(n.° 61), semejante a los Santos de las arquivoltas, obra clara del Maestro de
las manos grandes que también labré las esculturas inmediatas de la enjuta
izquierda. Debajo del modillén aparece una figura ecuestre con un escudo,
muy mal conservada (n.° 62). Aunque su estado de conservacién no permite
comparaciones amplias, los restos del caballo que se aprecian parecen ser
exactos al caballo de la enjuta (n.° 49), de posicién semejante, e iguales cuartos
traseros y crines, obra seguramente de la misma mano. El escudo del caballero
es el tipo triangular de los cruzados. Probablemente representa un caballero
de la Orden de San Juan, pareja del caballero que hemos visto al pie de la
enjuta derecha (n.° 21). Debajo se hallan dos aves con los cuellos entrelaza-
dos (n.° 63) que pertenecerfan originariamente a la decoracién de un capitel.

" Cf. pdg. 39-40.
** GAILLARD, obr. cit,, Lim. XXXVIII (reproduccién de modillones de Jaca).
[41] 179



CYNTHIA MILTON WEBER

Aparecen tipos exactamente idénticos en espiritu y técnica con los pdjaros de
los nimeros 23 y 24 por lo cual es probablemente obra del Maestro de los
grandes tetramorfos.

El n° 64, presenta un cuadridpedo muy maltratado, que se lamia la espal-
da. Esta figura, con la mencionada figura zoomorfa del contrafuerte dere-
cho (n 65) constituyen el par de leones de casta lombarda descritos por Miss
King *

Comparativamente, de técnica ruda, estos animales, junto con el perro y
venado del n.° 24 son obra de una sola mano imbuida de inspiracién lombarda.
Otra figura pertenece también a la misma mano, la n° 66 exacta al perro del
n.° 24 y posiblemente perteneceria originariamente a la misma escena.

Justo debajo del friso, en el contrafuerte del lado derecho, hay una com-
posicién de cuatro figuras masculinas (n.° 67), apretujadas en el lado izquierdo
y extendiéndose por la esquina. En el dngulo se halla Cristo sentado con el
libro de los Evangelios. Rodedndole aparecen tres discipulos, uno de los cuales
lleva un rollo. Porter, Miss Klng y Uranga clasifican la composicién como una
escena de Cristo ensefiando

En el lado interno del mismo contrafuerte, e inmediatamente debajo, apa-
rece una escena de tres figuras femeninas con velos (n.° 68). La mujer del cen-
tro estd muy mutilada y ? falta la cabeza. Porter identifica el grupo como la
Virgen con Zelemie y Salome . La fuente para esta historia se halla en el
evangelio del Pseudo Mateo *** Las dos comadres, Zelemie y Salomé ayudan-
do a Marfa atestiguan el mllagroso nacimiento de Cristo. Maravilladas de que
una virgen pudiera dar a luz un nifio, piden tocar el vientre de Marfa para
compro%ar el milagro. Las dudas de Zelemie desaparecen después del tacto,
pero Salomé todavia deseaba una nueva prueba y como castigo a su reticencia
en aceptar el milagro, se le sec6 una mano. Este grupo se refiere a la primera
parte del cuento, cuando las comadres muestran sus dudas. La seguncﬁl parte
se ve en lugar mds bajo del otro lado del mismo contrafuerte (n.° 69), cuando
Maria sostiene la mano marchita de Salomé. Estas dltimas figuras estdn muy
mutiladas, pero la composicién, el ropaje y posiciones, corresponden a las del
grupo alto. Sin duda estas dos escenas fueron labradas para ir juntas probable-
mente en la enjuta, pero en la antigua reconstruccién cﬁj la portada se coloca-
ron al azar en el contrafuerte.

Entre estas secuencias hay una amplia composicién de dos figuras senta-
das debajo de arcos en las caras interna y externa del contrafuerte, y dos fi u-
ras de pie en las esquinas (n.° 70). Representan mujeres vestidas que Miss King™”
1dent1fP ica con las Virgenes Prudentes (Mat. XXV, 1) simbolizando la diferen-
cia entre el Bien y el Mal. Porter y Uranga, por otra parte describen la escena
como las Marfas en el sepulcro (Lucas XXIV; Marc. XVI) **. La composicién
puesto que indica un espacio interior y soporta un techo con columnas o un
ciborium, sugiere la antigua versién siria de la escena 27 . Aparece también

zi' KING, The way of St James 1, 246.

* Loc. cit.,, PORTER, Romanesque sculpture... cit., VI n.° 752.

m/ PORTER, Romanesque seulpture... cit., VI, 753.

" MALE, L'Art religieux de XIIT™ siécle en France, 209.

¥ KING, The way of St. ]zzme.f, I, 246. La figura 3K de la arquivolta es idéntica a
esas mujeres. Puede considerarse como formando parte originariamente de la escena n.° 70.

e PORTER, Romanesque  seulpture... cit. VI, n° 765; URANGA, obr. cit, 13.

* MALE, LArt religieux de XII™" siécle en France, 85.
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un intento similar de labra en celosfa decorando la estructura. No obstante pre-
senta la escena muestras de la versién del siglo XII que fué modificada por el
drama littirgico ™ El sarcéfago o atatid se representaba acompafiado por un
dngel que se sentaba encima de ¢él. De la misma manera aqui la figura sentada
interior pudiera representar el dngel sentado en el sepulcro. Los arcos deco-
rativos y la decoracién de celosia en Sangiiesa sugiere una especie de balda-
quino copiado del ciborium que se levantaba en las iglesias para la mafana
de Pascua como parte del drama litdrgico. Debemos notar que las Marfas lle-
van en las manos vasos conteniendo perfumes. Este atributo, tipico del siglo XII
también tiene su origen en el drama litdrgico. Una representacién espafola
andloga se ve en los g‘escos de San Baudilio de Berlanga, donde las correspon-
dientes mujeres, vestidas de modo semejante llevan los mismos tarros de per-
fume *”. Quizds el ejemplo mds exacto se ve en la portada norte de la iglesia
de San Miguel de Estella que presenta muchas coincidencias con Sangiiesa "

Las ultimas esculturas incluyen, un fragmento de trenza o tejido (n.° 71)
y un gran animal casi destruido (n.° 72). La trenza recuerda los otros adornos
de ese tipo y mds concretamente la roseta n.° 28, con sus delgados filetes como
cordeles mds que la forma mds pldstica de los nudos. El animal n.° 72 corres-
ponde al gran toro alado de la enjuta izquierda, n.° 31. El gran tamafio y la
plasticidad de tratamiento acusa la misma mano, el Maestro de los grandes
tetramorfos, a pesar de que la extremada destruccién de esta composicién im-
pide mayores precisiones asi como la total identificacién del autor.

X.  CONCLUSION.

Asi, con una descripcién minuciosa de la historia de Sangiiesa y de la
iglesia de Santa Marfa la Real, los problemas de la escultura se resuelven por
sl mismos en una secuencia cronolégica con armdnicas relaciones dentro del
arte romdnico.

Como hemos visto, la portada contiene esculturas de varias fechas que se
relacionan con las etapas constructivas de la propia iglesia. Las jambas que se
fechan entre los alrededores del 1200 y la reconstruccién, con su inspiracién
de la escuela de Chartres, contrastan con la escultura del friso alto inspirada
en el arte del sudoeste francés. El timpano, de época anterior comprobacﬁ) por
la estructura de la construccién y sus relaciones con la iconografia francesa,
de mediados del siglo XII, se inspira también en fuentes francesas, pero en
este caso en el Midi.

La Saga de Sigurd, como hemos mostrado es no solo posible sino muy
probable y con significado y relaciones histéricas contempordneas.

Por dltimo, pueden individualizarse varios de los diversos artistas y en el
estudio de uno de ellos —el Maestro de San Juan de la Pefia—, puede anadirse
otra obra, los animales esculpidos en la fachada de la iglesia de Santiago en
Puente de la Reina.

CYNTHIA MILTON WEBER

" Tbid, 87, 127, 130 para el andlisis de la version del siglo XXII.

™ POST, obr. cit. I, fig. 44 (reproduccién del fresco de San Baudilio de Berlanga).

®" PORTER, Romanesque ~ sculpture 0{gtlae Pilgrimage  Roads, VI n.° 785 (reproduccién
de la portada de San Miguel de Estella).
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APENDICE: LOS ESTILOS INDIVIDUALES

Hemos visto como en la escultura de las enjutas y de los contrafuertes
pueden sefialarse varias manos caracterizadas por particularidades de su pro-
pio estilo. También hay indicios de otra mano relacionada con alguno de ellos,
en conjunto semejante pero diferente en los detalles, que sugiere la existencia
de una escuela o taller.

EL MAESTRO DE SAN JUAN DE LA PENA.

La mano que se reconoce con mds facilidad es la del Maestro de San Juan
de la Pefa. Su estilo ha sido analizado ya con detalle por lo que aqui serd
suficiente hacer una breve lista de sus obras. Sus esculturas, ademds del friso
alto, incluyen los ndmeros 10, 11, 12, 13, 14, 16, 29 y 30.

EL MAESTRO DE LOS GRANDES TETRAMORFOS.

De igual calidad y caracteristicas distintivas es la mano que ejecuté los
randes Tetramorfos, n.” 17, 31 y 40. Del mismo estilo y proporciones son las
Eguras n.” 53 y 72 y posiblemente la n.° 15. También las esculturas n." 23 y 24
muestran un estilo parecido pero en proporciones pequenas. Todas esas obras
son claramente el producto de una personalidag, por el estilo y por el
tema zoomorfo idéntico. En la escultura del n° 15, tdnicamente los cuartos
traseros del animal parecen pertenecer a ese Maestro y sin embargo la inclui-
mos como probable en ese grupo.

EL MAESTRO LOMBARDO.

Las restantes esculturas zoomorfas de la portada presentan todas ellas un

estilo mds tosco e inhdbil que muestra una clara inspiracién lombarda. En ese
. . 08

grupo incluimos los n.” 65, 66, 22 y 52.. Algunas de esas esculturas, como la 52

muestra la influencia del Maestro de los grandes Tetramorfos.

EL MAESTRO DE LOS PANOS MOJADOS.

Las esculturas de los contrafuertes n.” 68 y 69, y las de las enjutas n.” 41,
42, 43 y posiblemente la n.° 38 indican claramente ser obra de mano distinta.
Las estaturas son mds bien agachadas con la posicién sentada labrada de modo
inexperto. Todas las obras estdin muy desgastadas pero lo mds caracteristico
de este Maestro que son los pafios puede observarse Fl::i)cilmente. Los pafos estdn
expresados mediante lineas desorganizadas que recubren la totalidad de la
superficie.

B: Las esculturas n.” 25 y 44 pertenecen a un estilo semejante que mues-
tra el mismo interés en la definicién lineal de los pafios pero de un patrén mds
organizado y orgdnico que a veces se aclara mediante bandas decorativas. La
escultura n.° 25 es la que mejor muestra ese modelo cuidado de lineas. Sin em-
bargo otras figuras también muestran la decoracién de bandas de pequefos
puntos entre lineas paralelas. El n° 44 en particular pertenece a ese mismo
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modelo.La presencia de estos tipos de bordes con puntos permite asignar la
misma atribucién a los nudos n." 26 y 34. En el n.° 44, el borde se §obla y
tuerce y en los n.®" 26 y 34 el mismo borde entrelazado forma los nudos.

C: A medio camino entre dos estilos mencionados aparece el de la mano
que labré las Marfas del n.° 70. Las figuras aparecen envueltas en pafios como
los del Maestro de los pafios himedos, pero fos pliegues se distribuyen de un
modo orgdnico como en el estilo B. Aparece una leve indicacién de banda deco-
rativa del tipo del Maestro B, pero es aun mds claro el modelo de nudos sobre
el arco interior. Esta decoracion estd estrechamente relacionada con la trenza
del n.° 26 préximo aunque aparece simplificada con la eliminacién de las lineas
incisas paralelas que encuadran el punteado.

EL MAESTRO DE LAS GRANDES MANOS.

La mayorfa de las esculturas de las enjutas se refieren a un estilo unifor-
me en subdivisiones de escasa variacién. Todas las figuras poseen grandes
ojos chillones, bocas semi sonrrientes, orejas como cauliculos, y cuerpos con
superficies escasamente modelados. Las tnicas variaciones en ese estilo ocu-
rren en las esculturas de los n.” 9, 32, 33, 35, 39, 55 y 61. En ellas, las men-
cionadas caracteristicas aparecen en un verdadero intento de observar la cons-
truccién del cuerpo de las figuras. La mayorfa de los ejemplos estdn desnudos
como los luchadores, o cubiertos con un vestido muy ajustado que revela cla-
ramente los miembros. En el caso raro de vestidos flojos como el manto del
n° 61, el ropaje cuelga del cuerpo de modo claro. Cuando aparecen pliegues
o arrugas, se tratan de un modo plano y regular, descrito con frecuencia como
dobladillos o como ribetes. En contraste con esas partes tratadas con suavi-
dad, las figuras, frecuentemente presentan otras partes surcadas de muescas
regulares. Como ejemplo de ello el manto de la figura n° 61 y el cabello de
las restantes. Por dltimo este estilo se reconoce por las grandes manos cua-

dradas.

B: Las figuras n° 50 y 48, muestran el mismo estilo bdsico, pero se
inician innovaciones. Las manos son mas delicadas, con dedos largos y el ro-
paje adquiere una calidad mds alegre y curvilinia. Un tema de pequefios tra-
zos ayuda al dibujo de los pafos, limitado por lineas caligrdficas. Tanto el
modelo como la calidad de la linea muestran parentesco con el Maestro de
San Juan de la Pefa, cuyo manierismo afade este maestro al estilo del Maes-
tro de las manos grandes.

C: Entre esas dos variantes se halla el estilo que muestran las n.° 37, 45,
46 y 47. Los cuerpos son idénticos a los del Maestro de las Manos Grandes,
pero se les afiade un ropaje mds oscilante y la linea descriptiva del tipo "B".
Los dos ejemplos que conservan las cabezas, n." 37 y 45 muestran un interés
decorativo en la calidad lineal del cabello y de la barba. En lugar de los surcos
planos o la linea con trazos usa una linea ondulante incisa. También el bigote
se encurva de un modo caprichoso caracteristico. En particular la composicién
del n.° 37 se complica con muchos ritmos y curvas. La pieza pertenece clara-
mente a este grupo y sus inclinaciones personales sitian a este artista como
un enlace entre los otros exponentes de este mismo estilo.
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Santa Marfa la Real de Sangiiesa.—Detalles de las arquivoltas.
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Santa Maria la Real de Sangiiesa.—Detalles de la portada.
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Santa Marfa la Real de Sangiiesa.—Detalles de la portada.
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