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RESUMEN 

Revisión de la investigación sobre la escultura 

románica española de hacia 1070-1200. Los problemas 

metodológicos analizados incluyen la definición de 

“románico”, las fuentes locales e importadas para la 

escultura arquitectónica de la Península Ibérica, el 

impacto del patronazgo y de la peregrinación a Santiago 

de Compostela, la disyunción entre documentos y 

monumentos, y las cronologías dispares de los 

monumentos más significativos de la Península. Los 

edificios examinados incluyen León, Jaca, Frómista, 

Compostela, Silos, Pamplona, San Juan de la Peña y 

Zaragoza. Igualmente se han tenido en cuenta estudios 

iconográficos y métodos adecuados a las especiales 

circunstancias de la España medieval. 

De polémica apasionada se ha tildado siempre la discu- 

sión del lugar que ocupa la escultura románica española 

dentro del contexto internacional. En efecto, el propio 

estudio de la escultura románica nació con un defecto 

congénito: el insïstir en que el arte que llamamos romá- 

nico pudiera tener un solo lugar de origen, lo mismo que 

podemos seguir las huellas del arte gótico en la formi- 

dable personalidad del abad Suger y su querido monas- 

terio de Saint-Denis!. Este único lugar de origen ha sido 

siempre más difícil de precisar para el románico, porque, 

a pesar de los anhelos de algunos, probablemente no 

exista en una forma singular y concreta. 
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SUMMARY 

A review of the scholarship of Spanish Romanesque 

sculpture ca. 1070-1200. Methodological problems 

covered include the definition of “Romanesque ”, the 

local and imported sources for architectural sculpture in 

the Iberian Península, the impact of patronage and of the 

pilgrimage to Santiago de Compostela, the disjuction of 

documents and monuments, and the widely varying 

chronologies for the Peninsula’s most significant sites. 

Monuments discussed include León, Jaca, Frómista, 

Compostela, Silos, Soria, Pamplona, San Juan de la 

Peña, and Zaragoza. Iconographic studies and methods 

appropriate for the special circumstances of medieval 

Spain are also considered. 

En este estado de la cuestión deberé deslindar el terre- 

no rocoso formado por la confrontación entre la teoría 

"ortodoxa" sobre la escultura española, como algo deri- 

vado necesariamente del arte de Francia, y el punto de 

vista "heterodoxo”, es decir, la visión de la escultura de 

la Península Ibérica como algo que se desarrolló simultá- 

neamente con la del norte de los Pirineos, como un arte 

al que pudieran haber contribuido la riqueza del talento 

local y las tradiciones?. Aunque muchos investigadores 

preferirían pasar por alto la encarnizada polémica de la 

prioridad, sin embargo, muy pocos de los que estudian el 

arte de la España medieval pueden evitar este escollo.



El método más efectivo para comprender el presente 

estado de la investigación sobre la escultura románica 

española es revisar la manera en que se ha escrito la his- 

toria de este arte por los antiguos investigadores, ya que 

nos definen el campo tal y como lo conocemos hoy3. 

EL PROBLEMA DE LA DEFINICIÓN. 

El término “románico”, tal como se le usa en las artes 

figurativas, ha sido frecuentemente fuente de debates. 

Según nos enseñan, a mediados del siglo XI nació un 

nuevo tipo de arquitectura en los Pirineos. La arquitec- 

tura románica se caracteriza por edificios cubiertos por 

bóvedas de medio punto y decorados con escultura figu- 

rativa que representa los ideales de sus constructores, 

como habían hecho los romanos. Pero aquí subyace un 

problema: el historiador de las artes figurativas tiene 

que encajar sus observaciones dentro de un molde 

hecho para la arquitectura. De esta forma, el acopla- 

miento nunca puede ser totalmente razonable. Incluso 

en arquitectura el término es problemático cuando se 

emplea para el arte de la Península Ibérica. Al describir 

las estructuras ramirenses de Oviedo, por ejemplo, uno 

se pregunta el por qué estos edificios no entran en el 

canon de "románico"5. Sustituirlo por el término "proto- 

rrománico" para describir una "arquitectura románica 

que llegó antes del estilo medieval propiamente dicho” 

pudo ser una solución conveniente, pero evita el con- 

frontamiento del problema esencial de la definición6. 

Implica una evolución lineal hasta el románico plena- 

mente formado. Es más, el problema con los monumen- 

tos "protorrománicos" de la Península Ibérica es que su 

relación con el desarrollo de los monumentos románi- 

cos no está clara, especialmente cuando el románico se 

define como un fenómeno francés. Como lo expresó el 

mismo Conant: "...los estilos del sur de Europa que vie- 

nen entre el romano y el románico se podrían llamar 

simplemente románicos si nuestro hábito de pensar 

fuera distinto”?7. Ha sido precisamente nuestro "hábito 

de pensar” lo que ha impedido un mejor entendimiento 

de la escultura románica, si tal fenómeno pudiera defi- 

nirse claramente. 

Una de las dificultades en el planteamiento tradicio- 

nal del estudio de la escultura románica se debe al hecho 

de que nosotros mantenemos una distinción entre escul- 

tura monumental en piedra y otros varios materialess. C. 

R. Dodwell señaló que en la Edad Media la palabra 

"escultor”" también podría utilizarse para aquellos que 

trabajaron en madera, marfil, metales preciosos, cuero, 

cera, gemas y otros materiales. Por otra parte, el uso 

medieval del término confirma la relación formal de 

todos los materiales tridimensionales. Así, debemos 

reconocer que la separación que mantenemos entre 
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escultura monumental y mobiliario, imaginería, orfebre- 

ría y relicarios es una construcción artificial y moderna. 

Un argumento en contra de la estricta distinción que 

hacemos es que cuando tratamos de ver los orígenes de 

la escultura monumental pétrea tal y como se desarrolla 

durante el siglo XII, tenemos que mirar a otros materia- 

les?9. La costumbre de decorar paredes con grandes figu- 

ras de yeso quizá nunca se perdiera, como lo muestran el 

Bautisterio ortodoxo de Ravena, hacia 450-460; Santa 

Maria-in-Valle en Cividale, quizá del siglo VIII; y Saint- 

Riquier de Centula, posiblemente del siglo VIII. En la 

Península, relieves de estuco del siglo XI se encuentran 

en San Sadurní de Tabernoles!0. 

Otra área problemática en la definición de la escultu- 

ra románica es la de la escala. ¿Por qué las esculturas de 

San Pedro de la Nave, producidas hacia 691, o la Cruz de 

Ruthwell, aproximadamente contemporánea, no se con- 

sideran románicas? ¿Porque las figuras son de escala 

pequeña? En números cabales, la mayoría de las escul- 

turas producidas durante los siglos XI y XII son capite- 

les, que no son, en escala, monumentales. En otras pala- 

bras, ¿es el "románico" un período de tiempo histórica- 

mente definible, un estilo, una escala, un tema 0 un 

medio de acercarse a una audiencia potencial’? 

Si la respuesta es que existe un período "románico”, 

éste parece que se definió por las formas arquitectónicas 

que emergieron durante el siglo XI y que fueron reem- 

plazadas por las formas góticas que se desarrollaron en 

la Isla de Francia a mediados del siglo XII. Para la escul- 

tura, los capiteles y las portadas que decoraban la nueva 

arquitectura de este período se definen por su teórica 

subordinación al marco arquitectónico, una definición 

establecida por Henri Focillon en 193111. 

La "ley del marco" como rasgo distintivo de la escul- 

tura románica fue cuestionada en 1932 por Meyer 

Schapiro en su crítica al trabajo de Baltrusaïtis, estu- 

diante de Focillon!2. Schapiro caracterizó la "ley del 

marco" como el resultado del método de enseñanza en el 

cual se concebía la composición artística como una 

"simetría dinámica"”. Según Schapiro, Focillon y 

Baltrusaïtis hicieron de la escultura románica un arte for- 

malista, reduciendo el contenido a un papel pasivo y des- 

conectando la influencia recíproca entre el significado y 

la forma!3. Para los que hemos leído Schapiro, o los que 

hemos tenido el privilegio de estudiar con él, hemos 

aprendido que, al contrario, durante la Edad Media el 

marco forma parte del medio ambiente de la obra de arte, 

respondiendo dinámicamente a las imágenes e ideas que 

enmarca. Se podría caracterizar este hecho como un 

acercamiento orgánico al proceso artístico, más bien que 

como un método predeterminado por "leyes" que no son 

necesariamente lógicas. A pesar de todo, el punto de 

vista de Focillon y de Baltrusaïtis sigue siendo corriente.



Así, el dintel de Saint-Genis-des-Fontaines se enseña 

de manera que se adapte al punto de vista de Focillon: 

como uno de los ejemplares más primitivos de la escul- 

tura románica por su empleo sobre la puerta exterior de 

la iglesia, y porque las cabezas de las figuras son alarga- 

das y llenan el espacio dejado por los arcos de herradura 

que las enmarca. A pesar de su estilo relacionado, el 

complejo programa monumental escultórico de 

Quintanilla de las Viñas no se considera románico por- 

que fue creado para un interior, y no cae dentro del espa- 

cio de tiempo definido por la ortodoxia. Sin embargo, 

estos relieves presentan también todas las indicaciones 

de conformarse a la "ley del marco”, y su elaborado pro- 

grama, aunque no completamente entendido, estaba pen- 

sado para edificar al espectador. Así pues, la definición 

de la escultura románica como subordinada a la "ley" de 

un marco establecida por un contexto arquitectónico no 

puede aplicarse exclusivamente a los relieves producidos 

después de 102014. De hecho, es un patrón artístico que 

se puede detectar en las artes de muchas épocas!5. 

Un rasgo clave es la elaboración de la portada de la 

iglesia. Por consiguiente, las portadas de Saint-Genis- 

des-Fontaines (1019-1020), Saint-André-de-Sorede (ca. 

1020) y Arles-sur-Tech (1046) sí califican como experi- 

mentos que contribuyeron significativamente al desarro- 

llo de la portada románicaló. Podríamos añadir que la 

experiencia de las esculturas visigodas que sobreviven, 

como los capiteles de San Pedro de la Nave, el arco 

triunfal de Quintanilla de las Viñas y la pilastra historia- 

da de San Salvador de Toledo pudieran haber formado 

parte de este experimento, ya que la herencia visigoda 

compartida por la población de ambas partes de los 

Pirineos debió tener un impacto duradero en los artistas 

de la región durante el siglo XI. El estilo figurativo no es 

el que se asociará a la nueva escultura románica; sin 

embargo, su ornamentación perdura. 

¿Podríamos decir entonces que la escultura románica 

se define por su estilo? Presentaré otro relieve para ir al 

fondo de la cuestión. Se trata del crucifijo de piedra de la 

abadía de Romsey, Hampshire, Inglaterra, fechado hacia 

1010. Esta figura, de casi dos metros de altura, es una de 

las varias figuras monumentales colocadas al exterior de 

las iglesias anglosajonas!?. Sus formas redondeadas en 

relieve relativamente alto, sus grandes ojos mirando fija- 

mente dan a la figura una corporeidad y una poderosa 

presencia comparable a la del Cristo de Bernardo 

Gilduinus, hacia 1096, de la iglesia de Saint-Sernin de 

Toulouse!s. El Cristo de Toulouse, empotrado ahora en la 

pared del ambulatorio, problablemente estaría pensado 

para el interior de la iglesia!9. Se describe el crucifijo de 

Romsey como anglosajón, no románico, porque precede 

a la invasión normanda de 1066. Y esta exclusión de la 

categoría de "románico" la justifica Hearn porque "a 

pesar de su gran tamaño,... la plasticidad es engañosa, ya 

que simplemente continúa la tradición de la escultura en 

piedra que ha sobrevivido en Inglaterra desde la tardía 

antigüedad..."20. El Cristo de Toulouse, en cambio, se 

reconoce como uno de los ejemplares más tempranos de 

la escultura románica: sería herejía excluirlo de esta cate- 

goría. Pero, ¿qué es lo que le hace ser románico? La com- 

posición, el estilo y los motivos recuerdan la escultura de 

la Galia romana?21!. La plasticidad del modelado, los ani- 

mados rasgos, todo ello da a ambos relieves una presen- 

cia física que se dirige directamente al espectador. Sin 

embargo, a uno se le considera románico y al otro no. 

He empezado intencionadamente esta discusión con 

el relieve de Toulouse porque casi todos los que han reci- 

bido un curso introductorio al arte medieval han visto el 

relieve de Toulouse y se les ha enseñado en la línea orto- 

doxa: en Toulouse nace la escultura románica. He esco- 

gido para la comparación el relieve inglés, no una escul- 

tura española, porque quería un ejemplo menos tradicio- 

nal. En muchos aspectos, los problemas del arte inglés 

s0n muy semejantes a los de la Península Ibérica. Así 

describe Louis Grodecki el florecimiento de la escultura 

románica: "Durante el período que estamos estudiando, 

hubo una serie de tentativas experimentales 0, como los 

ha llamado Focillon, ‘experiences’... en el resurgimiento 

de la escultura en relieve adaptada a la arquitectura.... 

Estas tentativas experimentales tuvieron lugar sobre todo 

en Francia.... Las regiones del Oeste que permanecieron 

apartadas de las tendencias principales del arte de este 

tiempo [fueron] Inglaterra, el noroeste de España y el 

centro y sur de Italia"22. Como parece claro del aserto de 

Grodecki, los centros definidores de las artes durante el 

siglo XI se desarrollaron en la Europa otoniana: Francia, 

Alemania y norte de Italia. Por tanto, la "norma" para el 

siglo XI se define como arte otoniano y sus descendien- 

tes franceses. Parece que, para él la experiencia de escul- 

tura figurativa, capiteles historiados, columnas y arcos 

triunfales de la España visigoda y mozárabe no cuenta23. 

Y la presencia de los logros esculturales islámicos en 

suelo europeo, como la pila de Játiva, no tuvo nada que 

hacer con el arte de la Europa cristiana, ya que ni siquie- 

ra es considerada. 

¿Cómo pudo desarrollarse un punto de vista tan estre- 

cho del arte románico? La respuesta está en que la escul- 

tura románica la definieron una serie de investigadores 

de Francia, elocuentes, persuasivos, hombres como 

Focillon y el gran iconógrafo Emile Mále, quien procla- 

mó: "La escultura monumental, descuidada por centu- 

rias, reapareció en el sur de Francia en el siglo XI"24. Tal 

es la seguridad de esta declaración, la primera sentencia 

de su estudio sobre la iconografía del siglo XII, que vino 

a ser la teoría reconocida y ortodoxa. 

La aceptación de este punto de vista no se debió 

exclusivamente al poder persuasivo de su argumento, 

SIno a una maraña de circunstancias históricas. El estu- 
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dio de la escultura románica siempre ha estado teñido 

por acontecimientos políticos y celos nacionalistas en la 

Europa del siglo XX. Como la Edad Media fue el 

momento en que nacieron las instituciones que forman la 

Europa moderna, el identificar el lugar de nacimiento del 

nuevo arte dentro de las fronteras de una nación particu- 

lar era una fuente potencial de orgullo. Durante la pri- 

mera mitad del siglo XX Francia estaba en su cenit, 

mientras que España se encontraba en su nadir. Con la 

guerra civil española, y después de la victoria de Franco, 

España quedó aislada política e intelectualmente, provo- 

cando un rechazo hacia ella y hacia los estudios españo- 

les por parte de los investigadores?25. Y el resultado pare- 

ció soportar la idea de que España había sido siempre 

una nación retrasada. En consecuencia, estudiosos como 

Mále pudieron definir el arte medieval como un fenóme- 

no francés y se aceptaran sus puntos de vista. De mane- 

ra similar, otros problemas políticos del siglo XX, como 

la revolución rusa y el telón de acero, han hecho posible 

sostener una distinción artificial entre el arte bizantino y 

el de la Europa occidental26. Así, durante nuestro tiem- 

po, ha sido difícil mantener una visión integrada del 

desarrollo del arte medieval. Y, desafortunadamente, 

nuevas guerras mantendrán esta situación para todos’ 

aquellos que somos ahora adultos. 

¿“SPAIN OR TOULOUSE?” O ¿LOS CAMINOS DE 
PEREGRINACIÓN? 

El aserto de Mále en 1922 de que la escultura monu- 

mental reapareció en Languedoc en el siglo XI provocó 

una respuesta decisiva por parte de Arthur Kingsley 

Porter. En 1924, Porter tituló su crítica al libro de Mále 

"Spain or Toulouse? and Other Questions"27. Así, el 

debate se centró en dos polos localizados a los dos lados 

de los Pirineos. Mále no inventó la idea de que Francia 

fuera la cuna de la nueva escultura, pero fue un elocuen- 

te portavoz de este punto de vista2s. En su crítica, Porter 

demostró que la localización del nacimiento de la escul- 

tura románica en Languedoc era una teoría sin pruebas, 

un "lecho de Procusto”, en el que se podían ajustar los 

hechos para encajar una teoría29. Y detectó la enorme 

carga de patriotismo que conllevaba la visión de Mále 

sobre el arte medieval30. Muchos de los defectos concer- 

nientes al desarrollo de la iconografía del siglo XII que 

Porter indicó en el libro de Mále han sido sostenidos en 

estudios posteriores3!. Desafortunadamente, la apasiona- 

da prosa de Porter hizo fácil rechazar sus puntos de vista, 

frecuentemente legítimos, por argumentos aparentemen- 

te más racionales, aunque no menos subjetivos. Por 

ejemplo, comentando el trabajo de Porter, Marcel 

Durliat ha dicho recientemente que "...les archéologues 

frangcaiïs ... pratiquaient des méthodes infiniment plus 
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sures"32. Resulta demasiado simplista rechazar los argu- 

mentos de Porter como si no fueran más que una res- 

puesta airada a la actitud insultante que Mále tuvo hacia 

élB3. Gradualmente, el debate sobre "Spain or Toulouse" 

se fue disolviendo por el planteamiento general del 

impacto de la peregrinación en la transmisión del estilo, 

tiñiendo el análisis del intercambio artístico entre la 

Península Ibérica y las diversas regiones galas al norte de 

los Pirineos34. Así, el enfoque "ortodoxo" del arte medie- 

val español derivó al estudio del arte francés tal y como 

se transmitió en el camino de peregrinación a 

Compostela, con Cluny como institución que proporcio- 

nó la fuerza motriz, teoría promulgada por Joseph 

Bédier35. 

El resurgimiento del interés internacional por el arte 

de la España medieval en los años de 1970 trajo consigo 

la vuelta en escena de la pregunta "Spain or Toulouse”", 

calificada ya por Gaillard en 1938 como "irritante"36. El 

problema lo puso sobre el tapete Tom Lyman, cuya 

intención era demostrar la validez del punto de vista de 

Gaillard, es decir, que tuvo lugar un continuo intercam- 

bio artístico "en ambas direcciones, al norte y sur de los 

Pirineos, durante las décadas de antes e ¡inmediatamente 

después de 1100"37. En su crítica a Lyman, Marcel 

Durliat coincide en afirmar que los talleres compostela- 

nos y tolosanos se desarrollaron simultáneamente, aun- 

que cuestiona el concepto de una "escuela" común para 

la escultura del Midi y del norte de España38. 

Lo importante para nuestro problema es el acuerdo 

entre Lyman y Durliat: que la polarización Toulouse- 

Compostela no es un campo fructífero para una investi- 

gación científica. Los capiteles de la capilla de San 

Salvador en el ábside de Santiago de Compostela se 

debieron esculpir bajo Diego Peláez entre 1075, fecha 

sugerida por los documentos para el inicio de la catedral 

románica, y 1088, cuando Diego Peláez fue depuesto de 

su sede episcopal39. No hay documentos para el comien- 

zo de la construcción de la iglesia románica de Saint- 

Sernin. Los investigadores asumen que se empezó poco 

después de que los canónigos fueran puestos bajo la 

regla de San Agustín, que debió ocurrir hacia 107740. Se 

supone que el famoso altar de Gilduinus fue el que se 

consagró en 1096, el primer documento probable de las 

actividades de este importante taller de Saint-Sernin4!. 

En su ensayo sobre los métodos de análisis de la 

escultura románica, Eliane Vergnolle ha hecho una 

importante anotación: que el problema de las fechas no 

se puede evitar enteramente, puesto que nuestro oficio es 

escribir historia. Sin embargo, cuando se consideran las 

fechas como un fin en sí mismas, se establece una polé- 

mica a un nivel superficial, sustituyendo juicios implíci- 

tos por una contemplación sobre la profunda naturaleza 

de la obra®2.



Un ejemplo de análisis centrado en las fechas y en la 

prioridad de Francia sobre España es el tercero de la tri- 

logía de artículos de los años 1970 sobre "Spain or 

Toulouse”, escrito por John Williams. En su discusión 

sobre la cronología de Santiago de Compostela, 

Wailliams insïste en la validez de la pregunta "Spain or 

Toulouse?" porque se opone profundamente a la res- 

puesta de Porter3. Mientras que describe a Porter como 

alguien que tenía "un interés obsesivo por establecer las 

prioridades españolas", sus propias conclusiones relati- 

vas a la cronología de Santiago, dada la evidencia que 

presenta, no parecen menos predeterminadas. Williams 

insiste, como principio general, en la prioridad de 

Toulouse sobre Compostela. ¿Podemos realmente insiïs- 

tir en la prioridad de una portada sobre la otra cuando se 

presume, no está documentado, que la primera tiene un 

intervalo de tiempo de hacia 1100-1115 y la segunda, de 

hacia 1105-1112?44. Para Williams, la relación cronoló- 

2ica de la fachada del transepto sur de Santiago y la por- 

tada sur de la nave de Saint-Sernin de Toulouse es un 

punto crucial que hay que confrontar y resolver, pero de 

una manera predeterminada, en favor de Toulouse®5. 

Quizá sea esta la única solución posible para alguien que 

escribe que "es un hecho que el arte medieval español 

tendía a ser provinciano"4*. El punto de vista de 

Williams sobre el "papel receptivo del arte peninsular" 

sostiene la teoría ortodoxa del arte medieval hispano®?. 

Un enfoque más juicioso sería aquel que toma en 

cuenta el impulso del internacionalismo europeo en 

estos momentos y la creatividad de los artistas, tanto de 

origen español como ultrapirenaico, algunos de los cua- 

les pudieran haber viajado y trabajado, efectivamente, a 

ambos lados de las montañas48. Como ha sugerido 

Moralejo, estos estilos, vagamente relacionados, pueden 

caracterizarse como un estilo hispano-languedociano®?. 

Asociado con los caminos de peregrinación, fue un esti- 

lo internacional que resultó de unas tradiciones artísticas 

compartidas y unas ambiciones políticas que se expresa- 

ron en una afinidad visual entre lugares. El hecho de que 

encontremos semejanzas entre ellos no disminuye, con 

todo, la originalidad del arte producido en estos varios 

lugares, ya que las copias serviles son muy pocas y ale- 

Jadas entre ellas. Quizá, una de las mejores aseveracio- 

nes de esta situación la ha hecho Moralejo: "La parte que 

tomó España en el renacimiento de la escultura monu- 

mental hay que buscarla no sólo en las supuestas raíces 

españolas que revelan algunas obras, ni el rechazo de 

estas fuentes nativas tampoco significa, por necesidad, 

un papel meramente receptivo por parte de España... 

sería un error pensar en la escultura románica como una 

importación extranjera, como lo fueron la liturgia roma- 

na y las reglas monásticas cluniacenses. Cuando el arte 

románico empezó a penetrar en España, aún estaba en un 

estado de formación. Lo que recibió España no fue un 

producto estilístico definitivo, sino su materia prima, sus 

premisas, y ni siquiera todo esto. La principal reivindi- 

cación de España en el proceso del desarrollo de la 

escultura románica consiste en haber provisto un clima 

privilegiado social y cultural para su pleno desarrollo"50. 

Cómo redefinir el papel de la peregrinación en rela- 

ción con el desarrollo de la escultura románica ha sido, 

recientemente, el tema de un gran número de ¡investiga- 

ciones. Los Años Santos de 1982 y 1993 han coincidido 

con un moderno resurgimiento de la peregrinación a 

Compostela y un estudio antropológico sobre el fenóme- 

no de la peregrinación?!. Al mismo tiempo, ha empeza- 

do a emerger una serie de ambiciosos estudios valoran- 

do las teorías clásicas?2. En su penetrante análisis de la 

literatura sobre la peregrinación y el arte románico, 

Isidro Bango ha descrito las diferentes discusiones y 

desacuerdos como una "ceremonia de confusión"53. La 

confusión reside en diversos factores, esencialmente en 

la conveniencia de usar el Camino como un punto de 

referencia en la discusión de los monumentos, prescin- 

diendo de su relación con la ruta de peregrinación. La 

tendencia actual es dar importancia al desarrollo econó- 

mico de la Península. Bango, en diversos trabajos, ha 

analizado la realidad de la existencia de los edificios que 

tópicamente se señalan como propios de la peregrinación 

en el camino de Santiago, y ha llegado a la conclusión de 

que, salvo la catedral compostelana, los demás no deben 

a la peregrinación su existencia, sino a las circunstancias 

sociológicas y económicas de cada lugar. Para las cons- 

trucciones en torno a 1100, la conquista de Toledo en 

1085, y las circunstancias de la repoblación fueron deci- 

sivas?4. Bango ha indicado cómo la peregrinación no 

modifica las características generales de los estilos55. Por 

ejemplo, a pesar de que la peregrinación estaba en su 

punto álgido durante el desarrollo del arte gótico, este 

estilo no se atribuye en España a la peregrinación56. 

Gerson y Shaver-Crandell sugieren que "es descarriado 

centrarse exclusivamente en las rutas jacobeas de la Guía 

como conductos del arte románico... la correlación sig- 

nificativa está... entre la economía, las reliquias y las ins- 

tituciones"57. Señalan que mientras una teoría unificado- 

ra como la de la peregrinación a Compostela, promovida 

por Cluny, puede ser atractiva porque une fenómenos 

dispares dentro de una gran visión, el hecho es que 

muchas esculturas y edificios localizados en las rutas son 

heterogéneos?8. Instituciones que no estaban en el 

Camino también tuvieron reliquias, atrajeron peregrinos 

internacionales y construyeron monumentos que tam- 

bién tuvieron impacto en estructuras más tardías. Santo 

Domingo de Silos es un ejemplo típico5?. 

El marco de la peregrinación a Compostela como 

transmisor de un estilo escultórico tiene que sostenerse 

porque, por supuesto, hay algo de verdad en él. La evo- 

cación intencional de la misma jornada debió tener, en 
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parte, una motivación para las instituciones que tuvieron 

un interés lucrativo al identificarse a sí mismas como 

lugares asociados a la peregrinación y emplearon a cier- 

tos artistas distintivos. Este escenario lo proporciona 

Moralejo al reconstruir la carrera de un artista que pudie- 

ra haber trabajado en Frómista, Jaca, Toulouse, León y 

Compostela, y que también pudiera haber viajado a 

Gascuña. Una carrera de este tipo cae dentro de las posi- 

bilidades, aunque es cuestionada por algunosó0. David 

Simon y Sonia Simon identificaron otro artista que pare- 

ce haber trabajado en Jaca, León, Toulouse y 

Compostelaó!. Durante la segunda mitad del siglo XII, 

los artistas que produjeron el Pórtico de la Gloria bajo el 

maestro Mateo parece que se inspiraron en una serie de 

lJugares a lo largo del Camino; en algunos no citados en 

la Guía del peregrino, como Silos; y en otros extranjeros 

que se pueden encontrar en Borgoña, Provenza, y, quizá, 

Italiaó?. La evocación de la Puerta del Cordero de León 

en Armentia lo han estudiado Margarita Ruiz Maldonado 

y Dulce Ocónó3. Más allá de los caminos de peregrina- 

ción, en los cuales se ha centrado la atención de los 

investigadores, se deberá prestar más atención a otros 

factores que existieron en la Península Ibérica, como la 

reconquista y la repoblación, que causaron movimientos 

de mucha gente por otros motivos que no fueron justa- 

mente los espirituales. 

SAN ISIDORO DE LEÓN 

Los capiteles del Panteón de los Reyes de San Isidoro 

de León representan el primer paso significativo en la 

creación de la escultura románica española. Hay, sín 

embargo, opiniones distintas referente a su fecha. La pri- 

mera sostiene que Sancha y Fernando I llevaron a cabo 

la construcción de la nueva iglesía y del Panteón entre 

1054 y 106764. La segunda mantiene que su hija Urraca 

fue la patrona que construyó el Panteón entre 1072- 

110165. Una postura intermedia sugiere que el Panteón lo 

empezaron Sancha y Fernando y que lo acabó su hija 

Urraca al mismo tiempo que amplió la iglesiaó6. 

Este intervalo de posibles fechas, hacia 1060-1100, es 

crucial para ver cómo entendemos el desarrollo de la 

escultura románica española. Una vez más, la pregunta 

es si los capiteles historiados del Panteón tienen que 

depender de Saint-Sernin de Toulouse, un punto de vista 

que exige que los capiteles del Panteón sólo pudieron ser 

producidos después de 108067. 

Los eventos cruciales de las campañas constructivas 

de la iglesía y del Panteón son los siguientes: sabemos 

que en un momento indeterminado la reina leonesa 

Sancha, la última de su línea, persuadió a su esposo 

navarro-castellano de ser enterrado con su familia en el 

Panteón leonés®s. En 1063 se consagró la estructura 
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construida por Fernando y Sancha. Fernando murió en 

diciembre de este mismo año, después de haber hecho el 

ritual de la penitencia y fue enterrado en el Panteón. 

Sancha murió en 1067. Según el epitafio de 1101, su hija 

Urraca amplió la iglesiaó9. 

En un artículo que para algunos ha resultado muy 

convincente, John Williams concluyó que la iglesía de 

Fernando y Sancha de 1063 "fue concebida y ejecutada 

antes de la campaña que produjo el porche y el 

Panteón..." y que sus dos estilos, "uno local y otro 

importado,....fueron producto de períodos distintos"70. 

Caracterizó el Panteón como "un completo rechazo de la 

tradición española”7!1. Puesto que Williams tiene razón al 

notar los cambios en las campañas constructivas y en los 

estilos, muy poco se ha añadido desde entonces a la dis- 

cusión, considerándola cerrada. Sin embargo, persiste un 

importante número de preguntas, como las que levantó 

Antonio Viñayo González, canónigo archivero de San 

Isidoro?7?. Las empresas arquitectónicas de los Reyes de 

León son, como él ha señalado, de las mejor documen- 

tadas en la historia del arte medieval, y nadie cuestionó 

la relación de documento a monumento hasta Williams. 

Este autor toma los documentos y las inscripciones que 

mencionan la iglesia de Sancha y Fernando para signifi- 

car que ellos no construyeron el Panteón que conocemos 

hoy, y que fue Urraca la que lo construyó al ampliar la 

iglesia. Pero: 1) Si los documentos mencionan en ambos 

casos sólo la iglesia ¿cómo es posible relacionar esta 

apelación únicamente a la campaña de Urraca y no a la 

de Sancha? 2) Si Urraca construyó el Panteón, ¿por qué, 

entonces, se colocó originalmente la inscripción concer- 

niente al papel que jugó Sancha en el proyecto del edifi- 

cio en uno de los pilares del porche del Panteón? Como 

investigadores, tenemos que recordar que un excesivo 

escepticismo es tan ingenuo como una excesiva creduli- 

dad. Y la historia, sin documentos, se vuelve pura filoso- 

fía, no ciencia práctica y empírica. 

El marco para entender el arte de los reyes leoneses 

deriva de su intención de evocar la monarquía visigoda. 

Los historiadores lo interpretan de maneras distintas en 

el caso del Panteón. Desde hace más de veinte años, 

Bango ha venido sosteniendo que el Panteón de San 

Isidoro responde al tipo de cementerio real de tradición 

hispánica, según el realizado en Oviedo, del que la 

monarquía leonesa se sentía heredera73. Williams man- 

tiene que la arquitectura de Sancha y Fernando era “dis- 

tinctly Spanish”, es decir, se refiere a tradiciones asturia- 

nas74. Caldwell sostiene que la ruptura del Panteón 

actual con la tradición arquitectónica local forma parte 

del programa de Sancha: la regeneración de su linaje leo- 

nés a través de la incorporación en él de su marido?5. Su 

intención en el Panteón era sugerir una continuidad con 

la crypta asturiana, y, al mismo tiempo, reflejar el 

Westwerk carolingio y otoniano y el atrio-torre franco.



Así, Caldwell está de acuerdo con García Romo y 

Durliat de que se podría hacer una comparación fructífe- 

ra del Panteón con Saint-Benofït-sur-Loire, especialmen- 

te en el sentido de la decoración escultórica; así no tiene 

que depender de Toulouse?6. En cierto sentido, esta pos- 

tura contrasta con la que sostiene Bango. Este investiga- 

dor ha indicado que las diferencias con la tipología 

arquitectónica de Saint-Benoït son radicales, mientras 

que las afinidades son tan sólo accidentales, debidas a la 

interpenetración con léxico románico de una estructura 

tradicional hispana??. A pesar de las diferencias arqui- 

tectónicas, es este léxico románico nacido en lugares 

más antiguos que Saint-Sernin, como Caldwell señala, el 

que podría resolver el problema de "la precocidad 

incomprensible de los logros españoles" argumentado 

por Williams. Eliminaría también la contradicción que él 

notó entre "el aislamiento provincial" de las artes monu- 

mentales en León y "la impresión opuesta"” del Panteón 

y las artes suntuarias producidas para Fernando y 

Sancha78. Tal vez, las artes suntuarias nos podrían indi- 

car algunos datos sobre la arquitectura de los reyes. 

Bango, al referirse al templo construido por Fernando I 

que Williams considera prerrománico escribe: “Al con- 

templar... el arca de las reliquias de San Isidoro, regala- 

da por el monarca a la basílica leonesa, vemos cómo el 

esquema arquitectónico responde a un típico vano de 

edificio del románico pleno, especialmente en el trata- 

miento de la arquivolta con los tacos tan característicos 

de los primeros edificios de esta fase del estilo. El maes- 

tro eborario no ha hecho más que transmitirnos... un 

detalle de un edificio de su entorno’’7?. 

Varias interpretaciones interesantes y conflictivas se 

plantean en el Panteón de León. ¿Es el piso superior del 

actual Panteón el lugar donde Fernando hizo su peniten- 

cia, como se ha creido tradicionalmente y sigue mante- 

niendo Caldwell? En este escenario, los capiteles histo- 

riados que sugieren una liturgia de difuntos y penitencial 

pudieran ser parte del programa de Sancha y Fernando. 

Sin embargo, aceptando la tesis de que Urraca constru- 

yera el Panteón soportaría el debate de Moralejo de que 

el contenido penitencial es un memorial a la piedad de 

Fernandos0. 

Al considerar la fecha del Panteón y su escultura, un 

factor importante es el ambiente artístico de León. Como 

se sabe, Sancha y Fernando formaron un ambiente crea- 

tivo y forjaron su propio estilo nuevo para expresar sus 

ambiciones imperiales$!. Hemos visto que utilizaron for- 

mas imperiales y quizá también artistas del norte otonia- 

no. Por eso se necesita hacer una cuidadosa comparación 

estilística entre las esculturas del Panteón y varios relie- 

ves y capiteles del norte. Como notó Robb hace 50 años: 

“It now remains to determine the relationship of the 

capitals of the San Isidoro Panteón to this background 

material’’82. z 

SANCHO EL MAYOR Y SUS DESCENDIENTES 

Aunque se ha admitido el papel crucial de un patrón, 

como Oliba, en el desarrollo del Premier art roman, la 

atención del investigador se ha centrado en la peregrina- 

ción y en el papel que jugó Cluny en la creación del arte 

románicos3. Se ha reconocido la fuerza creadora del 

patronato real en León, pero no se ha estudiado el impac- 

to que debió ejercer como fuerza conductora. Unido a 

ello se encuentran los mandatarios del reino de Navarra 

y Aragón en este momento crucial de la segunda mitad 

del siglo XI: Sancho el Mayor y sus descendientes, uno 

de ellos Fernando I y otro Sancho Ramírez de Aragón. 

En este grupo de ambiciosos gobernantes nace el arte 

románico en la Península Ibérica. 

El impacto de la familia real de Aragón lo han estu- 

diado Antonio Ubieto Arteta, Antonio Durán Gudiol y, 

más recientemente, Janice Mann, todos ellos desarro- 

llando las observaciones que había hecho Gómez- 

Morenos4. Sancho Ramírez utilizó conscientemente un 

nuevo, distinto y pleno estilo románico para marcar su 

dominio, como la capilla de San Pedro en el castillo de 

Loarre, claramente visible desde la más cercana ciudad 

musulmana. Bajo el punto de vista de Mann y de otros, 

la catedral de Jaca, San Pedro de Loarre y los nuevos 

ábsides de San Juan de la Peña se construyeron aproxi- 

madamente al mismo tiempo, hacia 1072-109555. Y aca- 

eció un íntimo intercambio artístico entre ellos, especial- 

mente entre Loarre y Jaca. Poco después le siguen muy 

de cerca Iguácel, Ujué y Santa Cruz de la Seróss6. Para 

Aragón, la peregrinación a Compostela fue una fuente 

menos probable en la introducción de las formas romá- 

nicas que la voluntad del reys87. 

En efecto, nuestro conocimiento sobre el papel de la 

catedral de Jaca en relación con el arte románico ha sido 

fundamentalmente alterado por el cuidadoso estudio de 

los documentos hecho por Ubieto Arteta y por el estudio 

del estilo escultórico realizado por Moralejo. Aunque se 

creía que la catedral de Jaca fue consagrada en 1063, 

Ubieto Arteta establece como fechas razonables para el 

comienzo de su construcción entre 1077-1096, estando 

todavía en obras en el momento de la reconquista de 

Huescass. Hoy día se admite que el ábside estaba en 

obras hacia 110089. Según Moralejo, el estilo "jaqués" 

nació de hecho en Castilla, en Frómista, de un escultor 

que se inspiró en el sarcófago romano de Husillos. Este 

"maestro de Frómista" con su taller, que parece haber 

incluido al individuo que esculpió el canecillo al estilo 

de Gilduinus, trabajó después en Loarre, Jaca, León, 

Toulouse y Compostela?0. 

No ha sobrevivido el conjunto monástico de Frómista, 

sólo la iglesia de San Martín. Sabemos que la viuda de 

Sancho el Mayor, Doña Mayor, se retiró al monasterio 

de San Martín y que su testamento de 1066 dice que 
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empezó a edificar el monasterio?!. Gómez-Moreno, 

García Guinea, Bredekamp y Mann aceptan la fecha de 

1066 como el comienzo del conjunto monástico, inclu- 

yendo la iglesia, que podría haberse terminado en algún 

momento de los años 108092. Moralejo y Durliat recha- 

zan el documento para la iglesia porque dicen que el tes- 

tamento no especifica que construyera ella la iglesia?3. 

El hecho de que ella usara la palabra "monasterium" no 

debe excluir categóricamente la posibilidad de que se 

empezara la iglesía en ese momento. Además, Doña 

Mayor sí llegó a mencionar la villa que pobló alrededor 

de la iglesia de San Martín?4. El problema es que con 

tanta restauración como ha sufrido la iglesia, ¿se puede 

escribir una historia del edificio? En cualquier caso, la 

comparación estilística de la escultura ayuda a descifrar 

el misterio. 

Se han hecho observaciones muy fructíferas sobre los 

dos escultores que trabajaron en San Martín de 

Frómista5. Gómez-Moreno sugirió que el artista que 

trabajó en el ábside lo hizo también en Iguácel, Jaca y 

Nogal de las Huertas, proporcionando así la base de lo 

que desarrollarían después otros. Moralejo propone que 

el impacto del "maestro de Frómista”, el artista que 

esculpió en el ábside el capitel de Orestes, se hizo sentir 

en Palencia y en el vecino Sahagún antes de 1093%6. 

Hace esta afirmación basado en la semejanza entre el 

estilo de la lauda del sarcófago de Alfonso Ansúrez, 

muerto en 1093, y algunos capiteles de Frómista, que él 

cree que fueron esculpidos antes?7. La comparación se 

fortalece con la escultura de San Zoilo de Carrión de los 

Condes que José Luis Senra añadió a este círculo?8. En 

un capitel descontextualizado de San Zoilo se encuentra 

la huella del artista de la lauda. También se halla allí, en 

la portada recientemente descubierta, un taller relaciona- 

do con los de Frómista y San Salvador de Nogal de las 

Huertas2°. Es significativo el enlace del patronato de 

estos monasterios. Doña Mayor, fundadora de San 

Martín, pudiera haber sido pariente de Doña Elvira, fun- 

dadora de San Salvador en los mismos años!00. A Elvira 

le sigue la mujer de Alfonso VI, Constanza (#1093), 

quien poseyó la villa de Nogal e incluso vivió allí101. 

Moralejo fecha el ábside de Nogal de las Huertas antes 

de 1093, cuando se convirtió en dependencia de 

Sahagún, o antes de 1109, cuando se colocó otra ins- 

cripción en el muro exterior norte de la capilla central, 

un obit de Alfonso VI102. La contemporánea de Costanza 

es Doña Teresa (71093), quien entró en San Zoilo cuan- 

do murió su marido y lo donó a Cluny en 1076103 La 

secuencia se podría resumir así: los capiteles del ábside 

de Frómista, 1080-1090; San Zoilo de Carrión, ca. 1080- 

1100; Nogal, antes de 1093-1109. El puente entre los 

monumentos palentinos y la lauda de Ansúrez (71093) 

es el escultor del capitel de San Zoilo. En estas fechas, la 

tenencia de Carrión estaba a cargo de Pedro Ansúrez, el 
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padre de Alfonso!04. Nos podemos preguntar si encontró 

al escultor en Carrión, dado que la lauda sepulcral no 

puede ser su primera obra. 

Un problema que hay que resolver es éste: si no se 

pueden aceptar los documentos concernientes a las fun- 

daciones y construcción como contemporáneos de las 

estructuras que sobreviven, ¿por qué ocurrrió una masi- 

va reconstrucción en todos estos lugares en las últimas 

décadas del siglo XI, lo cual está curiosamente indocu- 

mentado!05? ¿Se debió a la reforma litúrgica? 

La complicada historia arquitectónica de Jaca crea 

problemas similares a los discutidos antes para el análi- 

sis de la escultura!%. La mayor parte de los estudios se 

han centrado en el tímpano de la portada oeste!07. Es sig- 

nificativo que la portada, en su estilo e iconografía, es 

distinta de las portadas de Saint-Sernin. Esto indica que 

la catedral de Jaca o no buscó la unidad visual con los 

otros lugares a lo largo del Camino 0 precedió a las otras 

portadas. Moralejo enfatizó la función penitencial de la 

portada. Caldwell sugiere que el conjunto de imágenes 

penitenciales del tímpano podrían haber sido generadas 

por la celosa reforma agustiniana del obispo García 

(1076-1086). Ocón también ve a García como patrón. 

Analiza el crismón trinitario como manifestación de 

ortodoxia, quizá en respuesta a la imposición del rito 

romano, teniendo como propósito afirmar la doble natu- 

raleza de Cristo. Simon propone que la duplex naturale- 

za de las ¡mágenes del tímpano podría ser también un 

intento de describir la doble naturaleza de la ciudad de 

Jaca, capital y sede episcopal. En Jaca, a pesar de las pér- 

didas, existe amplio material en el porche, el claustro 

destruido y en la iglesía para estudiar. David Simon y 

Sonia Simon nos han proporcionado unas investigacio- 

nes prometedoras!08. 

De algunos de los escultores del claustro jaqués sale 

también el sarcófago de Doña Sancha, ahora en Jaca1!09. 

Desde el momento en que se trató de escribir la historia 

de la escultura románica española, este sarcófago se iden- 

tificó como un monumento clave, quizá porque la data de 

su muerte (71096) parece proporcionarnos una fecha de 

producción para la escultura!!l0, Margarita Ruiz 

Maldonado ha publicado el único estudio hasta el pre- 

sente sobre su iconografía, mientras que el análisis más 

amplio de su estilo se debe a David Simon!!!. Según 

Simon, el sarcófago se esculpió como memorial a la 

poderosa Infanta años después de su muerte. Basándose 

en una cauta y conservadora fecha para los monumentos 

relacionados, coloca a los dos artistas que lo esculpieron 

en la segunda década del siglo XII!!2. Con todo, muchos 

de los monumentos relacionados se empezaron antes de 

1100. Por ejemplo, sabemos que la misma Sancha hizo 

una donación "ad opus ecclesiae" para su monasterio de 

Santa Cruz de la Serós en 1095; que su sarcófago se 

encontraba allí hasta que se trasladó a Jaca; y que los mis-



mos artistas que hicieron el sarcófago produjeron unos 

capiteles para esta misma iglesia!!3. En realidad, el espa- 

cio de tiempo (ca. 1095 - ca. 1120) podría corresponder a 

la carrera de un artista 0 de un taller. Siendo esto como es, 

el sarcófago de Doña Sancha y el tímpano del claustro de 

San Pedro el Viejo de Huesca, donde los mismos artistas 

también trabajaron juntos, nos proporcionan un puente 

desde el siglo XI hasta el XIT!14. Lo mismo se debe decir 

de una serie de monumentos: la escultura de la catedral 

de Jaca, la puerta de las Platerías de Santiago de 

Compostela y las portadas de San Isidoro de León!!5. 

LA PRIMERA CAMPAÑA DE SILOS 

El claustro de Santo Domingo de Silos, uno de los 

conjuntos escultóricos más bellos de la Europa medieval, 

ha sido escenario de batallas particularmente feroces en 

la guerra de las fechas. Con la explosión de los estudios 

sobre el románico español, el conjunto monástico está 

recibiendo ahora, para bien o para mal, la atención de los 

investigadores. 

Dos de las contribuciones más importantes en la 

reciente literatura sobre la historia de la primera campa- 

ña de Silos se deben a Isidro Bango y Joaquín Yarza. 

Desde Whitehill, Bango ha sido el primero que ha inten- 

tado la reconstrucción de la historia de la iglesia, hacien- 

do un fecundo y crítico uso del nuevo material propor- 

cionado por las excavaciones!!l6. Yarza hizo una sensible 

comparación de las primitivas esculturas del claustro 

silense con las del claustro de Moissac!!7. Esto debería 

hacer que se abandonara la tradicional y errónea compa- 

ración entre el claustro de Silos y los relieves de la facha- 

da de Moissac, que son muy distintos, pero que, incluso 

recientemente, se han utilizado para fechar los relieves 

del claustro entre 1120-1130!!8. El argumento de Yarza 

apoya, de hecho, las fechas propuestas por Schapiro, 

como veremos más adelante. 

En cierto modo, puede ser significativo que la historia 

del Silos románico empiece con el mismo grupo de 

patrones reales que construyeron los monumentos de 

León, Aragón y Palencia. El hijo de Sancho el Mayor, 

Fernando I, envió a Domingo a Silos en 1041119. La 

renovación estructural que él inició la continuó su suce- 

sor Fortunio, quien canonizó a Domingo. La vida del 

Santo la escribió un miembro de la comunidad de Silos, 

Grimaldo, y es esta Vita la que nos proporciona una frus- 

tradora información respecto a las campañas constructi- 

vas de estos dos grandes abades!20. 

La tradición del monasterio de que fue Santo Domingo 

quien construyó las galerías este y norte del claustro bajo 

se basa en la descripción de Grimaldo sobre el lugar del 

primer sepulcero del Santo y el cenotafio del ábaco que se 

encuentra en la galería norte, cerca de la sepultura origi- 

nal. La polémica moderna sobre la fecha de estas galerí- 

as empezó con investigadores franceses, que no podían 

aceptar la posibilidad de que un claustro español pudiera 

haber precedido o incluso ser contemporáneo con el de 

Moissac!21. De hecho, se dan intrigantes paralelos entre 

Silos y Moissac. En ambos claustros las incripciones sir- 

ven como cenotafios de abades (Domingo F1073, 

Durando F1072); por consiguiente, ambos claustros cum- 

plen funciones memoriales!22. Porter anclió su teoría 

sobre la cronología de Silos en la incripción del ábaco y 

pensó que las primitivas galerías del claustro estaban fir- 

memente datadas!23. Algunos separaron los capiteles de 

los bajorrelieves, idea que se utilizó también para la 

escultura producida en la segunda campaña. Pero se 

puede demostrar que los mismos artistas trabajaron en los 

capiteles y en los bajorrelieves!24 Meyer Schapiro, 

basándose en detalles estilísticos e iconográficos, especi- 

ficó los termini de 1080-1109 para la primera construc- 

ción del claustro, y este período de tiempo sigue siendo el 

más cuidadosamente razonado!25. 

El artículo de Schapiro "Del mozárabe al románico en 

Silos" es un modelo a la hora de escribir historia de arte. 

Schapiro evita planteamientos formulistas al examinar la 

obra de arte y utiliza, por el contrario, una variedad de 

métodos apropiados para el problema particular que 

tiene entre manos. Su método, "la correlación crítica de 

las formas y significados de las ¡imágenes con las condi- 

ciones históricas reinantes en la misma época y región", 

es sólido: pero, como en cualquier reconstrucción teóri- 

ca, el resultado depende de la disposición interpretativa 

de cada uno!26. 

Muy poco nuevo se publicó sobre Silos en los años 

siguientes a la aparición del artículo de Schapiro en 1939 

hasta que apareció un caudal de nueva información en 

las décadas de 1960 y 1970!27. El año de 1988 fue el 

momento en que se juntó a los defensores de cualquier 

punto de vista sobre Silos para discutir sus ideas en dos 

sIimposios: uno en los Estados Unidos, organizado por 

Constancio del Álamo y por mí; el otro, organizado por 

la Abadía de Silos, fue publicado con el título El romá- 

nico en Silos!28. La celebración del noveno centenario de 

la consagración de la iglesia de Silos en 1088 añadió una 

panoplia de nuevos argumentos a las diversas teorías 

sobre las fechas. A pesar de los desacuerdos, la discusión 

de la escultura de Silos se amplió al observar la relación 

de la Puerta de las Vírgenes con los monumentos de 

Palencia. 

LA ESCULTURA ROMÁNICA TARDÍA EN ESPAÑA 

Durante las décadas de hacia 1120-1140 se produjo 

un número de conjuntos esculturales de gran calidad, 

particularmente en Navarra. Este es precísamente el 
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momento en que se construyó el claustro de la catedral 

de Pamplona. Aunque los capiteles del destruido claus- 

tro de la catedral de Pamplona han tenido un impacto 

importante en la escultura española, tampoco se han 

estudiado hasta el grado que merecen!30. María Luisa 

Melero Moneo ha hecho un reciente y concienzudo aná- 

lisis de su impacto en el arte de Navarra!3!. El claustro 

está documentado por primera vez en donaciones hechas 

antes de 1115, continuaba todavía en obras en 1127 y 

parece que duró diez o quince años más hasta que se ter- 

minó entre 1135-1142132. Melero identifica un taller con 

varios miembros, muchos de los cuales pudieran haber 

participado en la producción de un solo capitel!33. 

Extrañamente, en este lugar, donde el contacto con el 

norte se puede demostrar claramente, se debate la rela- 

ción artística entre los capiteles de Pamplona y las escul- 

turas ultrapirenaicas. Se han sugerido comparaciones no 

sólo con Moissac, sino también con Saint-Etienne y La 

Daurade en Toulouse, Provenza y Aquitania!34. Durante 

el período de construcción de la catedral de Pamplona, al 

menos uno de los obispos, si no dos, fueron franceses. 

Gaillard señaló que hay impresionantes corresponden- 

cias visuales con Toulouse, pero que no se debe llevar la 

comparación demasiado lejos!35. La clave de la cuestión 

estriba precísamente en que cuando se dan tales seme- 

janzas expresan una cultura compartida, no necesaria- 

mente una dependencia de un lugar sobre el otro. Los 

navarro-aragoneses tuvieron una estrecha relación con 

sus vecinos del norte, y esto se manifestó a través de 

alianzas eclesiásticas, militares y conyugales. 

Sería informativo un estudio de los capiteles de 

Pamplona, ya que su influencia se extiende más allá de 

las fronteras del reino de Navarra, como, por ejemplo, a 

Soria y Santo Domingo de la Calzada!36. Relacionado 

con Pamplona está el intercambio internacional que ocu- 

rrió con Gilabertus de Toulouse, similar a lo que ocurrió 

con Gilduinus una generación antes. La Virgen de 

Solsona es un ejemplo innegable del contacto artístico 

entre el norte de España y la segunda generación de 

artistas de Toulouse. Moralejo señaló la relación entre 

Saint-Etienne de Toulouse y el claustro de Santa María 

de Solsona (Lérida)!37. También se ha relacionado con el 

mismo taller tolosano la portada de Ripoll!38. Azcárate e 

ſfñiguez han analizado el sincretismo de la escultura 

navarra; es un principio fundamental no sólo para 

Navarra, sino también para todo el arte de la escultura 

románica española!39. No se trata de un copiar servil, 

sino de una integración creativa de las múltiples corrien- 

tes artísticas que flotaban por la Península. 

El innovador conjunto de imágenes del sarcófago de 

Doña Blanca de Nájera (71156) ilustra los conceptos 

medievales de amor, realeza y salvación!40. Deriva de las 

mismas corrientes artísticas que los capiteles de 

Pamplona: tradición local, Borgoña, Toulouse y la cultu- 
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ra cortesana de Aquitania. Parece que sólo trabajó un 

artista en este proyecto, aunque fue capaz de variar su 

estilo de acuerdo con las necesidades expresivas. Su 

mano también pudiera reconocerse en la portada de 

Santa María de Sangüesa, aunque modificada: en las 

figuras de los salvados y de los apóstoles debajo del 

Cristo del tímpano, incluso en las estatuas-columnas, fir- 

madas por Leodegarius. Muchos han supuesto que era de 

origen francés!4!. Tan significativo como su carácter 

internacional es la originalidad que demuestra tanto en el 

tratamento expresivo de la figura como en visualizar los 

conceptos teológicos y la experiencia humana. 

Si es difícil definir cuándo empieza la escultura romá- 

nica, de la misma manera resulta dificultoso determinar 

dónde marcar una línea entre el románico y el gótico!4?. 

Un perfecto ejemplo de esto lo tenemos en el hecho de 

que Leodegarius de Sangüesa y los tres grandes "maes- 

tros" de Oviedo, Ávila y Compostela se pueden caracte- 

rizar fácilmente como "góticos", ya que utilizan la forma 

característica estructural de la portada gótica, la estatua- 

columna. El término "de transición", utilizado frecuente- 

mente para describir la escultura de la segunda mitad del 

siglo XIL es también problemático. No se puede rastre- 

ar una clara transición desde la Puerta de las Platerías de 

Compostela a la portada del Sarmental de la catedral de 

Burgos; más bien, se puede hablar de experimentos con 

el nuevo sistema!43. Tanto en la Península Ibérica como 

en Languedoc y Provenza, la escultura monumental con- 

tinuó desarrollándose por un sendero independiente y 

creativo. El término "tardorrománico" reconoce el carác- 

ter distintivo de las esculturas producidas hacia los años 

1130 a 1200, que son diferentes de las obras de hacia 

1070 a 1120. Los estudios que definen nuestro conoci- 

miento de la escultura románica tardía en España se 

deben José Manuel Pita Andrade, Georges Gaillard y 

Manuel Gómez-Moreno!44. 

El arte tardorrománico comparte ciertos rasgos con el 

2ótico. Se caracteriza por un estilo "dinámico"”, con maci- 

zas figuras de presencia poderosa, en posturas retorcidas 

y envueltas en agitados ropajes, y se encuentra tanto en 

Europa como en Bizancio!45. José Pijoán lo describió en 

1925 como "románico barroco"!46. La corriente artística 

incluye monumentos como los de Silos tardío, Soria, 

Tudela, Ávila y Santiago de Compostela. Fuera de la 

Península, monumentos similares son Saint-Gilles-du- 

Gard, Arles, Senlis, y, en metalistería, la obra de Nicolás 

de Verdun!47. En muchos casos, se podría emplear tanto 

el término "gótico" como el de "románico". Otra etiqueta 

usada frecuentemente es la del "Estilo 1200"148. Este tér- 

mino podría ser engañoso porque asocia el "estilo diná- 

mico" con la vuelta del siglo, cuando estaba en boga 

mucho antes. El Pórtico de la Gloria de Santiago de 

Compostela representa la culminación de esta época en la 

Península, no su fuerza generadora.



Varias corrientes se unen para formar la escultura tar- 

dorramánica española integrando elementos indígenas e 

importados. Una parece que se origina en Burgos, pro- 

bablemente en Santo Domingo de Silos, y se expande 

hacia el este, a través de Soria y Navarra hacia Aragón, 

desde donde va a alcanzar eventualmente Compostela. 

Una segunda, de carácter marcadamente borgoñón, apa- 

rece en Ávila, Carrión de los Condes, se propaga por 

todo”el’'norte”de Palencias y vuelve a Lugo y a 

Compostela. 

La segunda corriente ha sido clarificada recientemen- 

te por James D'Emilio!4. Desarrolla la idea propuesta 

por Gómez-Moreno de que esta corriente nació en San 

Vicente de Ávila, apareció en Santiago de Carrión de los 

Condes y floreció finalmente en Compostela150. 

D'Emilio establece que las esculturas de la fachada de 

Carrión debieron esculpirse durante los años 1160, revi- 

sando ligeramente la cronología propuesta por 

Moralejo1!5!. Esta corriente artística tiene una clara rela- 

ción con los monumentos borgoñones, aunque la eviden- 

cia disponible hace difícil definir cuál fue exactamente el 

medio de transmisión!52. El impacto de este estilo del 

norte de Palencia y Burgos entre los años 1160 a 1200 lo 

ha estudiado extensamente José Luis Hernando Garrido, 

que enfoca sus estudios en Aguilar de Campóo, San 

Andrés de Arroyo y el claustro gótico primitivo de Las 

Huelgas1!53. 

Para la segunda campaña del claustro de Silos, en la 

cual se construyeron las galerías sur y oeste, solía haber 

una contienda de fechas. Afortunadamente, lo que empe- 

zó por ser un enorme vacío en la opinión -un período de 

tiempo de hacia 1158 hasta 1230- se ha resuelto en gran 

parte. El problema fundamental en este caso consistía en 

si los relieves de Silos eran anteriores o posteriores al 

Pórtico de la Gloria del Maestro Mateo, completado en 

su mayor parte en 1188. La evidencia visual de los 

monumentos y la textual de los documentos sugieren que 

los relieves de la Anunciación y del Arbol de Jesé de 

Silos y de los capiteles relacionados debía estar en mar- 

cha en 1158, cuando el presupuesto monástico adjudicó 

fondos para las "opera claustri et domorum"!54. La con- 

fraternidad de Silos con Osma condujo a un intercambio 

artístico, como testifican los capiteles de la sala capitular 

de la catedral de Osma155. De aquí se propagó desde 

Silos y Osma hasta Soria, Navarra y, finalmente, al 

Pórtico de la Gloria!56. La serie de opiniones más curio- 

sas referentes a la escultura tardía de Silos han sido pro- 

puestas por Lacoste. Fue Lacoste el que volvió a fechar 

muchos monumentos del norte de España hacia el año 

1200 basado en su fecha propuesta para Silos, tan tardía, 

quizá, como del primer cuarto del siglo XII!57. En 1989 

revisó su fecha de los relieves tardíos datándolos ahora 

de hacia 1180, aunque sigue creyendo que son posterio- 

res a la obra de Mateo!58. Ahora que Lacoste hizo la 

merced al escultor de Silos de entrar en el siglo XIL 

mantiene, sin embargo, que el artista es de origen borgo- 

ñón159. La documentación visual que provée no apoya 

bien estas opiniones. De manera similar, Dulce Ocón ha 

hecho comparaciones demasiado generalizadas con 

monumentos sicilianos, aunque algunas de sus sugeren- 

cias son interesantes160. 

Gaya Nuño y Gudiol Ricart caracterizaron la influen- 

cia de Silos sobre el arte castellano como "absoluta y 

absorbente", pero a esto habría que añadir el impacto de 

Soria!61. La esfera de influencia de este estilo pudo 

haber nacido no sólo de la confraternidad entre Silos y 

Osma, sino que también parece estar unida al rey 

Alfonso VIII, de origen castellano-navarro, que creció en 

la ciudad de Soria. Que hubo un estilo distintivo soriano 

antes de la fusión con los motivos de Silos se puede 

demostrar en el claustro de San Pedro de Soria, empeza- 

do después de 1152. La iglesia de Santo Domingo de 

Soria, iniciada hacia el momento en que Alfonso VIII se 

casó con Leonor de Aquitania en 1170, resulta ser una 

fuente fértil para el arte tardorrománico de la Península, 

aunque este monumento no ha recibido la atención que 

se merece por parte de los estudiosos. 

Como lo demostró Gaillard, las fuentes locales para el 

impresionante grupo de escultores que trabajó en la 

Península durante la segunda mitad del siglo XII son tan 

importantes como las importaciones foráneas; esto no 

significa hablar de dependencia!ó62. Un lugar con una 

categoría plenamente internacional, como Santiago de 

Compostela, evoca intencionalmente este puesto con su 

arquitectura y decoración escultórica!63. El "misterio" de 

los grandes artistas que produjo la Península durante la 

segunda mitad del siglo XII queda resuelto sï se acepta 

que el influjo de gente de orígenes diversos debido a las 

alianzas reales, a la reforma religiosa, a la reconquista y 

a la repoblación fueron destinados a generar innovación 

en las artes. Y el resultado fue, como lo notó 

Sauerlánder, que España se encontró a sí misma entre los 

centros catalíticos que produjeron el "Classical revival” 

en Europa en las últimas décadas del siglo XI1164. El pre- 

dominio del estilo castellano e iconografía en la mayor 

parte del norte cristiano marca la hegemonía política de 

su rey durante la segunda mitad del siglo XII. 

Se ha demostrado en diversos estudios los estrechos 

lazos artísticos entre las regiones ligadas geográficamen- 

te del norte de Burgos, La Rioja, Navarra y Aragón. Los 

capiteles del ábside de la iglesia de peregrinación de 

Santo Domingo de la Calzada nos proporcionan una 

integración creativa de los motivos iconográficos y esti- 

lísticos encontrados en otros lugares, entre ellos, Silos y 

Pamplona!65. El Arbol de Jesé, descubierto recientemen- 

te en los pilares del ábside, deberá proporcionar un 

ímpetu para estudios sobre este monumento y sus rela- 

ciones artísticas!166. Como Santiago de Compostela, esta 
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catedral se identifica como lugar asociado a la peregri- 

nación. Otros ejemplos de los lazos artísticos entre el 

noreste de Burgos, Navarra y Aragón demuestran la vida 

itinerante de los escultores. El primoroso friso en el inte- 

rior de Santiago de Agüero (Aragón) probablemente sea 

de un artista castellano, como dice Lacoste!6?7. Bango 

identificó un artista aragonés que trabajó en Castilla, en 

Grado del Pico!6s8. Se puede trazar la carrera del Maestro 

de Riotirón quien reúne las tendencias artísticas de la 

zona fronterizal®9. Y la iglesia de Ahedo de Butrón 

(Burgos) muestra contactos con el estilo aragonés iden- 

tificado bajo el nombre del "Maestro de San Juan de la 

Peña”170. 
El "Maestro/taller de San Juan de la Peña" ha recibi- 

do en los últimos años un intenso análisis. Aunque 

muchos han cuestionado la atribución de tantas obras a 

un solo individuo, ha sido difícil arrancar esta conve- 

niente etiqueta de un estilo tan marcado. Lacoste man- 

tiene la idea de un solo maestro que trabajaba con asis- 

tentes!71. Propone que el artista fue entrenado en Santo 

Domingo de Soria, un aserto problemático!72. Mientras 

está claro que este "artista" conocía Soria muy bien, 

parece demasiado fuerte insístir en que, de hecho, fuera 

entrenado allí, ya que su arte revela sus orígenes pirenai- 

cos. Pamela Patton identifica no un solo individuo, sino 

un grupo que trabaja en un estilo unificado!73. Melero ha 

separado las diversas manos en tres talleres, el de Biota, 

el de San Pedro el Viejo de Huesca y el de San Juan de 

la Peña!74. Según Melero, la fuente de este estilo regio- 

nal corresponde a la escultura en el interior del ábside de 

La Seo de Zaragoza, que se puede documentar hacia 

1184-1188175. La investigación más reciente tiende a 

confirmar la suposición de Porter, es decir, que trabaja- 

ron a finales del siglo XI11!76. 

El impacto de Castilla también se siente profunda- 

mente en Navarra. Lacoste sugiere que los artistas de 

San Miguel de Estella y San Nicolás de Tudela se entre- 

naron juntos, y que Silos fue la fuente principal de su 

estilo!77. Resulta difícil identificar un lugar concreto 

para la formación de los artistas del último cuarto del 

siglo XII precísamente porque nos encontramos ante un 

estilo verdaderamente trans-regional. Melero identifica 

un círculo de escultores que incluye los que produjeron 

los relieves del ábside de la Seo de Zaragoza y sugiere 

que pudieran haberse formado juntos, pero no en 

Silos!78. Quizá tengan raíces en Santo Domingo de Soria 

y en Sangüesa!79. Estas iglesias reales, claramente 

importantes intermediarios, sin embargo carecen de la 

fluidez que tienen las esculturas silenses. Por eso, estos 

escultores pudieran haber tenido un conocimiento de 

Silos (no necesariamente entrenamiento), al igual que lo 

tuvieron los escultores del Pórtico de la Gloria!s0. Según 

la cronología que propone Melero, los monumentos rela- 

cionados con el ábside de la Seo de Zaragoza, como el 
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tímpano de San Nicolás, las primeras obras de la cole- 

giata de Tudela y el Pórtico de la Gloria, se encontraban 

en obras más o menos avanzadas en la década de 1180. 

Esto sugiere un desarrollo rápido y unido para la escul- 

tura hispánica producida a finales del siglo XII, tanto en 

Galicia como en Aragón, y se distingue por una afición 

a la elaboración y a la plasticidad!81!. 

La dirección tomada por el arte catalán en la segunda 

mitad del siglo XII corresponde al mismo interés en la 

complejidad compositiva. Las esculturas altamente con- 

servadoras de los Pirineos, como, por ejemplo, Cuxa y 

Urgell, mantienen el carácter formal de las robustas 

esculturas de los artistas del primer románico!8$2. Por eso, 

podríamos decir que la continuidad, más que la experi- 

mentación, es lo que caracteriza esta fase del arte cata- 

lán. La alianza de Cataluña con Aragón durante el siglo 

XII podría explicar la apariencia de los monumentos con 

reminiscencias de los artistas que trabajaron en Jaca. Se 

pueden encontrar reminiscencias de este estilo en Covet 

y quizá en la gran portada de Ripoll, aunque hay dife- 

rencias de opinión sobre este asunto y también sobre la 

fecha, hacia 1146 o dentro del tercer cuarto del siglo 

XTI183. 

Dada la situación geográfica, una curva de tierra que 

abraza el Mediterráneo, Cataluña nos suministra las 

conexiones más claras con el arte medieval italiano. La 

carrera del maestro de Cabestany, cuyas obras se pueden 

encontrar a lo largo del creciente, tan adentro como 

Navarra en la Península Ibérica, es una indicación de los 

gustos compartidos de la región durante el último tercio 

del siglo XI1!84. Los múltiples pliegues paralelos y una 

cierta ferocidad de expresión que caracterizan a este 

artista se puede ver como su legado a esta región; los 

dramáticos relieves de Tarragona podríamos describirlos 

como herencia suya!$5. Juntamente con Castilla y 

Navarra, Cataluña conserva un rico tesoro de claustros 

románicos, entre ellos, los claustros historiados de la 

catedral de Gerona y San Cugat del Vallés, edificados no 

antes del último tercio del siglo XII, probablemente, 

durante la década de 1190136. 

ICONOGRAFÍA 

La rica iconografía de la escultura románica española 

apenas ha empezado a ser explorada. Joaquín Yarza 

Luaces es uno de los pioneros en el campo. En su ensa- 

yo "Reflexiones sobre la iconografía medieval hispana" 

sienta materiales básicos para la investigación de la ico- 

nografía medieval: las fuentes escritas y orales, los artis- 

tas y los clientes o patrones!87. Yarza establece su funda- 

mento en un método tradicional al identificar el tema 

citando el texto correspondiente, si bien entiende que 

esto no siempre es posible. Y aunque la estructura de los



estudios iconográficos debe fundarse en tal cimiento, lo 

que falta en algunos es el relleno de la estructura a través 

de la contextualización de la imagen. Con esto aludo a 

las circunstancias específicas sociales y culturales que 

produjeron una nueva imagen o que la llevaron a su 

popularidad. Sin esta sustancia conceptual, un estudio 

iconográfico corre el peligro de no ser más que una lista 

de imágenes interesantes superficialmente identificadas 

por algún texto 0, simplemente, manifiestos sobre el 

simbolismo. El resultado es, más bien, como leer un 

catecismo. 

El reconocimiento de que no siempre es posible iden- 

tificar un texto escrito único como fuente definitiva de 

una imagen ha abierto las puertas a un entendimiento 

más amplio de la cultura medieval, pero es algo que se 

debe explorar con mucha precaución. Tal vez parece 

demasiado radical afirmar que los artistas y los clientes 

"jamás llegaron a traducir en palabras el pensamiento 

que anima un programa iconográfico" 0 que se "consl- 

deraría reiïterativo" el hacerlo!88. Cuando discutimos la 

falta de documentos escritos en nuestro campo, tenemos 

que considerar que lo que no se hizo fue preservarlos en 

un archivo para la posteridad189. La conservación de las 

notas del abad Suger sugiere un sentido de historia o un 

concepto de autoimportancia, distinto de la mayor parte 

de sus contemporáneos. Pero esto no significa que no se 

discutieran sus ideas o que no se pusieran por escrito 0 

que no se hicieran nunca notas, dibujos o modelos!9%0. 

Había guías turísticos en Cluny y probablemente tam- 

bién en Santiago de Compostela que explicaban los 

monumentos a los visitantes, incluyendo clérigos, y 

había una larga tradición de inscripciones explicativas en 

el arte medieval!9!. Ejemplos notables incluyen el tím- 

pano de Jaca, los relieves del claustro de Silos, las nume- 

rosas inscripciones del claustro de Moissac, el tímpano 

de Moradillo de Sedano y la escultura de San Miguel de 

Estella. En otros medios también se pueden contar las 

vidrieras de la catedral de Canterbury, cuyas inscripcio- 

nes en verso se registraron varias veces durante la Edad 

Media192. La audiencia de estos monumentos no era 

monolítica; los clérigos educados y los aristócratas res- 

ponderían cada uno de ellos de una manera muy diferen- 

te de la de los hermanos con menos cultura o el público 

general, y cada uno de ellos exigiría una explicación de 

tipo distinto. 

Por otra parte, es correcto notar que las ideas se podí- 

an entender a un nivel intuitivo. La cultura monástica, tal 

como la describen Jean Leclercq y Marie-Dominique 

Chenu, desarrolló una "imaginación santificada", resul- 

tado de años de educación e inmersión en la religión!93. 

Una imaginación "santificada”" por tal entrenamiento 

pudiera percibir los paralelos entre una situación local y 

los episodios bíblicos, por ejemplo!?4. Además, esta cul- 

tura monástica y los sistemas de memoria medieval pro- 

porcionaron los cimientos de la cultura literaria y visual 

de los siglos XI y XI1195. Su capacidad de invención 

derivaba en gran parte de la habilidad de captar ideas o 

formas existentes y recombinarlas en nuevas maneras196. 

Este proceso pudiera ser la razón por la cual son posibles 

tantas interpretaciones del tímpano de Jaca. Sin embar- 

go, este tipo de interpretación debe investigarse cuidado- 

samente y ha de estar firmemente soportada con textos 

contemporáneos, incluso sï es difícil conseguir un argu- 

mento "sin costura" perfectamente construido. 

Fue precísamente a la luz del ambiente monástico de 

Silos como se intepretaron los relieves del claustro. 

Schapiro basó su lectura de las esculturas y de los 

manuscritos de Silos en su conocimiento de la cultura 

monástica de este lugar y en las circunstancias especia- 

les de la España cristiana. Sin embargo, su interés no se 

extendió a una lectura unificada de las imágenes del 

claustro, sino en aspectos particulares, como los músicos 

representados marginalmente en el ambiente de una ciu- 

dad amurallada sobre el arco que enmarca el relieve de 

la Duda de Santo Tomás. Para Schapiro estas figuras 

representan la intrusión de lo que él caracterizó como 

motivos seculares, urbanos, dentro del arte del monaste- 

rio, una intrusión atribuida a los escultores, que asume 

eran laicos. En este ensayo y en otro titulado "Sobre la 

actitud estética en el arte románico’” Schapiro propone la 

idea de una libertad artística en la Edad Media y asume 

una oposición entre el arte sagrado y secular!?7. La cele- 

bración del artista en los márgenes de la sociedad deriva 

en parte de los ideales artísticos, bohemios y marxistas 

de la primera mitad del siglo XX. Era apropiado que O. 

K. Werckmeister, también marxista, reexaminara 

recientemente las sugerencias de * Schapiro158. 

Werckmeister utiliza los textos de la liturgia romana e 

hispana de Silos como base para un penetrante análisis 

iconográfico de los relieves de la Duda de Tomás y 

Emaús. Al contrario de Schapiro, Werckmeister encuen- 

tra un significado bíblico en estos músicos y cuestiona el 

concepto de su "marginalidad", aunque él ve los relieves 

como un argumento dialéctico sobre la relación entre la 

comunidad monástica y la apertura a los peregrinos. La 

creativa combinación de conceptos de las liturgias roma- 

na e hispana y el ambiente monástico han sido citados 

también por otros199. 

La reforma litúrgica del siglo XI nos proporciona una 

clave para entender el carácter especial de la imaginería 

hispana. Aunque existe una tendencia por parte de 

muchos de utilizar la reforma litúrgica como algo absolu- 

to para fechar las obras de arte (asumiendo un cambio 

inmediato en la forma), éste no fue el caso. Se sIguió 

leyendo los antiguos manuscritos litúrgicos y quizá se 

utilizaran, a juzgar por sus glosas. Que se valoraba esta 

antigua tradición -y que se usara, quizá, ocasionalmente 

la antigua liturgia hispana- es evidente por el hecho de 
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que, en el siglo XIIL el bibliotecario de Silos registró los 

títulos que estaban fuera de sus manos: algunos se encon- 

traban en la oficina del maestro de coro200. Por consi- 

guiente, la reforma litúrgica no marcó un rechazo de la 

tradición local. Mientras la reforma litúrgica y el impac- 

to de los monjes cluniacenses se manifiesta en monu- 

mentos como en la lauda de Alfonso Ansúrez del centro 

cluniacense de Sahagún, incluso aquí se puede descubrir 

una continuidad cultural, sí uno escoge reconocerla. 

Moralejo examinó el estilo del sarcófago y sus imágenes 

a la luz de ambas fuentes, locales e importadas20!. En un 

análisis del impacto de las ideas cluniacenses sobre las 

imágenes, Deborah Hassig se muestra reluctante a admi- 

tir que algunas de las prácticas que analizó no tuvieran 

una fuente exclusiva galicana202. Cuando los investigado- 

res sean capaces de integrar ambos aspectos, continuidad 

y cambio, en las historias que escriben, entonces podre- 

mos apreciar la iconografía hispana. 

Ciertamente, la riqueza del arte románico español 

deriva, en gran parte, de las circunstancias especiales de 

la Península Ibérica en este momento. Su naturaleza ha 

sido debatida por historiadores como Sánchez Albornoz, 

Castro y, recientemente, por Lineham203. La evidencia 

de las mismas obras de arte pudiera contribuir a resolver 

eventualmente estos conflictivos puntos de vista de la 

historia española. Por supuesto, la Península Ibérica 

comparte muchas tradiciones artísticas europeas. Así, los 

principios de la adaptación del arte romano al románico 

descritos por Adhémar se pueden aplicar fructíferamen- 

te al escribir la historia del arte español, como hizo 

Moralejo204. El análisis más detallado de la adaptación 

de un tema romano a la escultura románica española lo 

ha hecho Sonia Simon. Ella va más allá de la simple 

identificación de la forma hasta demostrar que el signifi- 

cado antiguo no se había olvidado205. Por otra parte, la 

Península Ibérica era un territorio compartido por 

musulmánes, cristianos y judíos y el impacto de este 

fenómeno para las artes sólo está empezando a ser explo- 

rado20%. La coexistencia, no siempre pacífica, de estos 

tres "pueblos de la Biblia”, tiene implicaciones intere- 

santes en la iconografía de la portada cristiana207. La 

sugerencia de Melero de que muchos temas de la porta- 

da de Santa María de Tudela pudieran entenderse leyen- 

do la escatología musulmana fue rechazada de plano por 

Beatriz Mariño, quien señaló que las imágenes pudieran 

derivar exclusivamente de fuentes cristianas. De hecho, 

uno se debe preguntar sï el lenguaje visual de la portada 

no se intentó para comunicar con todos los grupos resi- 

dentes en la ciudad. El uso enfático de ¡imágenes del divi- 

no Cristo triunfante y de la Trinidad en Tudela y en los 

territorios cristianos de la Península pudiera entenderse 

fácilmente como un mensaje para los viandantes que no 

eran cristianos208. Williams identificó en el tímpano del 

Cordero de León las imágenes relacionadas con la 
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Reconquista y las circunstancias específicas de los reyes 

de León20°. El estudio del tema del caballero victorioso 

de Margarita Ruiz Maldonado nos proporciona el impac- 

to de la Reconquista en algunas de estas imágenes, ade- 

más de las prácticas religiosas, los procedimientos 

legales y la literatura cortesana?210. 

Lo que choca en el estudio de la iconografía de la por- 

tada hispana es precísamente la riqueza de imágenes dis- 

tintivas y locales que se han encontrado, lado a lado, con 

el repertorio "internacional" compartido con las regiones 

del norte de los Pirineos2!!. Melero ha identificado fecun- 

damente una serie de temas inusitados y sus fuentes tex- 

tuales: el diablo aconsejando a Herodes, la mujer apoca- 

líptica e imágenes de los escultores. La proskynesis la ha 

estudiado Bango. Su estudio no afecta tanto a la corrien- 

te estilística bizantinizante como a la contextualización 

icónica de las prácticas del homenaje vasallático introdu- 

cidas en Occidente desde hace siglos2!3. La genuflexión 

como una forma de adoración explica la postura del angel 

arrodillado en la Anunciación de Silos2!4. Como he suge- 

rido, la combinación inusitada de adoración, Anunciación 

y Coronación manifiesta la invención de esta composi- 

ción en el ambiente monástico. Yarza analizó la imagen 

internacional de la psychostasis y el peso de las almas; y 

una serie de imágenes sobre el tema lo ha reunido 

Garrido como evidencia del modo en que pudo propagar- 

se el estilo y el tema a través de una región2!5. Mariño ha 

realizado estudios sobre temas jurídicos y religiosos en 

las portadas, poniendo particular interés en el castigo de 

los pecadores2!6. La formación de la iconografía de un 

santo, desde su realidad histórica hasta las ¡imagenes con- 

venientes a la sociedad de cada momento, ha sido anali- 

zada por Bango en la figura de San Lorenzo, representa- 

do en un capitel de Jaca?2!7. 

Se ha producido una virtual avalancha literaria sobre 

el material considerado en otro tiempo como "marginal” 

y "secular": la flora y la fauna que constituyen la mayor 

parte de la ornamentación arquitectónica2!8. Los caneci- 

llos y capiteles que forman la decoración arquitectónica, 

con sus animales míticos y temas obscenos, han sido el 

enfoque de varios estudios2!9. El por qué tienen que apa- 

recer representaciones de copulación, masturbación, 

exhibicionismo como parte significativa de la decoración 

de la iglesía no se ha explicado totalmente. Se sugiere 

que estos temas reflejan actitudes sexuales locales y un 

rechazo de la moralidad oficial, pero esto no puede 

explicar la importancia dada a estas figuras colocadas 

justamente bajo el tejado de la iglesía y en las ventanas. 

Gerardo Boto demuestra que las imágenes de algunos 

canecillos reflejan antiguos componentes festivos de car- 

naval, asumidos por la Iglesia cristiana220. L. G. 

Freeman y J. González Echegaray sugieren que estas 

representaciones no siempre pueden ser negativas, sino 

que pueden connotar con fuerzas de fertilidad y regene-



radoras, o incluso alegorías de la misma Iglesia, que, 

como prostituta, recibe a todo el mundo?22!. Una explica- 

ción intrigante es la de Horste Bredekamp?222. Propone 

que utilizaron los capiteles y los canecillos de Frómista 

para educar a los peregrinos sobre las tentaciones y peli- 

egros que pudieran encontrar a lo largo del Camino de 

Santiago. Sugiere que la temática y la carnosidad del 

estilo hispanolanguedociano eran una estratagema para 

condenar el pecado carnal. De ahí la expansión de esta 

forma a lo largo del Camino de Santiago que sirvió con 

un propósito didáctico. Esta teoría es problemática, ya 

que el estilo no es menos carnoso en las representaciones 

de modelos con un papel positivo, como el Cristo y los 

apóstoles de Toulouse, Moissac y Huesca. 

CONCLUSIÓN 

En la introducción de este ensayo he indicado la nece- 

sidad de liberarse de aquellos "hábitos de pensamiento” 

que impiden el avance de entendimiento en nuestro 

campo. Estos "hábitos" incluyen el concepto de camino 

de peregrinación como conducto de cultura europea, 

especialmente francesa, dentro de una Península Ibérica 

retrasada. Desafortunadamente, la misma subordinación 

se ha introducido en el estudio de la escultura románica 

tardía con el concepto del "estilo 1200" y las sugerencias 

de que las mejores esculturas producidas en la Península 

reflejan necesariamente desarrollos foráneos. Quizá la 

reinterpretación del arte "indígena" es característica de la 

escultura románica, en oposición a la gótica, al menos en 

España. Por estos elementos "indígenas", el arte de la 

España cristiana se puede llamar un arte románico. Este 

arte de sincretismo integra las artes antiguas, documen- 

tos tangibles de un pasado muy estimado, y las nuevas, 

de una cultura ambiciosa, aristocrática y también inter- 

nacional. La evocación de todas estas asociaciones 

NOTAS 

pudiera proporcionar la clave para comprender el éxito 

del nuevo arte monumental. Ya sea cuestión o no de una 

mente directiva, como en el caso de los primeros monar- 

cas, la difusión de la escultura y arquitectura románicas 

hizo ciertamente visible la unidad cultural en los territo- 

rios cristianos y creó una identidad distinta de la musul- 

mana del sur. La mayor parte de las imágenes de las por- 

tadas del siglo XII se podrían entender como una decla- 

ración del triunfo cristiano tanto en lo espiritual como en 

lo militar. Al revisar la literatura, lo que salta a la vista es 

que los investigadores están siguiendo ahora vigorosa- 

mente el estudio de la escultura románica española. 

Ningún estado de la cuestión puede pretender ser com- 

pleto, particularmente sí se considera la explosión de 

publicaciones que han aparecido desde 1980. Sin embar- 

go, todos los esfuerzos de los autores no servirán de nada 

si no se hace un índice sistemático de estas publicacio- 

nes y se facilita el acceso a la comunidad de investiga- 

dores. Por eso, los editores deben facilitar activamente la 

inclusión de sus publicaciones en los archivos de los 

centros nacionales bibliográficos, como la Biblioteca 

Nacional y el Instituto Diego Velázquez del Consejo 

Superior de Investigaciones Científicas y, quizá, todavía 

más importante, en los repertorios internacionales, como 

la Bibliographie de l'histoire de l'art o la International 

Medieval Bibliography. El lado positivo de este aumen- 

to de investigadores es que se está estudiando un mayor 

número de monumentos. Sin embargo, también está 

claro que se debe ejercer un mayor control en la calidad 

de las publicaciones. 

Pero lo que se necesita urgentemente, y es algo que no 

se ha hecho, son excavaciones científicas y cuidadosas 

en lugares clave, como Frómista y otros muchos monu- 

mentos. El estudio arqueológico, la materia prima de la 

historia de arte, nutre la exploración de la iconografía. 

Con este fundamento, los nuevos estudios quizá puedan 

proporcionarnos la base para resolver algunos de los pro- 

blemas "ortodoxos". 
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