
The death of Ramiro I, fallen in the Battle of Graus on May 8, 1063, bequeathed in the hands of his heir, the 
future Sancho Ramírez († 1094), a territory he had to consolidate and defend against the legitimate claims of 

his cousin Sancho IV of Navarre. A clever manoeuvre, the infeudation of the Kingdom to the Holy See in 1068, 
determined the political leadership Aragon was to follow from that moment, as well as it explains, at least in part, 
the classicist orientation of an art promoted both by the monarch, and by the closest members of his court, at the 
crucial moment of the reception of the new formulas of Romanesque Art. 

La muerte de Ramiro I, caído en la Batalla de Graus el 8 de mayo de 1063, legaba en manos de su heredero, el fu-
turo Sancho Ramírez († 1094), un territorio que tenía que consolidar y defender frente a las legítimas reclama-

ciones de su primo, Sancho IV de Navarra. Una hábil maniobra, la infeudación del Reino a la Santa Sede en 1068, 
determinó la dirección política que iba a seguir Aragón a partir de esos momentos, a la vez que explica, al menos 
en parte, la decidida orientación clasicista de un arte promocionado tanto por el monarca, como por los miembros 
más allegados de su corte, en el crucial momento de la implantación de las nuevas fórmulas del Románico Pleno.
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Pese al juramento formulado ante su hermano 
García, primogénito de Sancho III y por tanto he-
redero del trono navarro (García III, 1035-1054) 3, 
y al hecho de que Ramiro no se intitulase como rey 
(Dei gratia rex, según fórmula acostumbrada), sino 
que se nominase hijo del rey Sancho (Sancioni regis 
filius), lo cierto es que, a su muerte, no devuelve los 
territorios que había regido a su sobrino Sancho IV 
(1054-1076)4, sino que los lega por vía testamenta-
ria a su hijo, Sancho Ramírez, en cuyas manos deja 
la difícil situación de configurar y consolidar un 
reino, cuya legitimidad no dejará de ser cuestiona-
da por el monarca pamplonés. La suerte querrá que 
el fallecimiento sin descendencia de Sancho IV, en 
1076, convierta a Sancho Ramírez también en Rey 
de Pamplona, salvando, al menos temporalmente, 
el conflicto. Con esta polémica de fondo, desde los 
comienzos de su gobierno emprenderá una doble 
política de defensa de las fronteras y de expansión 
territorial hacia el sur a costa de plazas musulmanas 
próximas, con el objetivo en la ciudad de Huesca. 
Ante sus murallas caerá en 1094, no sin antes haber 
satisfecho su proyecto de dotar a Aragón de señas de 
identidad propias; empresa para la que, también des-
de los inicios, se valió de toda una serie de medidas 
que supusieron la ruptura con todo lo precedente5. 

Sin entrar en el decurso de la política interna y 
de su proyección bélica, crucial en todo este proce-
so de cambios identitarios es el viaje que emprende, 
en 1068, a Roma. Movido seguramente por unos 
principios religiosos que ni queremos, ni estamos 
en disposición de enjuiciar, lo realmente intere-
sante es la dimensión institucional que cobrará la 
estancia romana6, aprovechada para comprometer 

Ubieto Arteta (Ubieto 1953, p. 60 para la cita), clásicos son 
los estudios que le dedicó Durán Gudiol, con conclusiones no 
siempre coincidentes (Durán 1985 y Durán 1993). La mejor 
referencia, con recopilación de toda la bibliografía previa, en 
la tesis doctoral de Roberto Viruete Erdozáin (Viruete 2008).

3 «Juro yo Ramiro, hijo del rey Sancho, a ti, mi hermano 
García, no reclamar de hoy en adelante más porción de mi tie-
rra, a no ser la que me da mi padre» (fragmento del denomi-
nado testamento de Sancho el Mayor procedente del Archivo de 
S. Juan de la Peña, a partir del estudio de Durán 1993, p. 19). 

4 Ante quien Ramiro había renovado su pacto feudal 
cuando, siendo aún menor de edad, accede al trono pamplo-
nés tras la muerte de su padre en la Batalla de Atapuerca (1 de 
septiembre de 1054).

5 Si amplia es la bibliografía generada para el reinado de 
Ramiro I, no es menor el volumen de títulos dedicados a su 
sucesor. Para evitar nóminas prolijas, remitimos a los de Buesa 
1978 y Buesa 1996, Sarasa 1994 y Lapeña 2004.

6 Y en esto Sancho Ramírez no es excepción. Roma fue 
durante gran parte de la Edad Media, meta privilegiada de via-

…haec tibi scribere coepi quod animadverti multa 
te aedificavisse et nunc aedificare, reliquo quoque 
tempore et publicorum et privatorum aedificiorum pro 
amplitudine rerum gestarum ut posteris memoriae 
tradantur curam habiturum.

Vitruvius, De Architectura, proœmium

sancho ramírez y la necesidad de dotar 
de señas de identidad propias al reino de 
aragón
En el extremo suroccidental de la fortaleza de Loa-
rre se abre un vano monumental, considerado por 
la historiografía como el Mirador de la Reina. No 
les faltaba razón a quienes quisieron imaginar aso-
mada tras él a la esposa del monarca en compañía 
de sus damas, disfrutando del paisaje que se ofrecía 
ante sus ojos. Porque una primera aproximación a 
su estructura no contradice esa función lúdica de 
belvedere (Fig. 1). Sin embargo, las dimensiones del 
ventanal y su posición nos llevan a pensar en otra 
finalidad más simbólica y representativa: un balcón 
de aparato desde el que se mostrase Sancho Ramí-
rez quien, con la perspectiva de la ciudad de Huesca 
aún por conquistar, arengase a sus tropas y se mani-
festase revestido de todo el poder que le confería la 
seguridad de saberse rey incontestable de Aragón1. 
Aunque el camino recorrido no había sido sencillo.

El 8 de mayo de 1063, en Graus, caía abatido Ra-
miro I. Hijo ilegítimo de Sancho el Mayor de Pam-
plona y de la noble Sancha de Aibar, su bastardía 
no fue obstáculo para que su padre, como sucedió 
con el resto de sus hermanos, le entregase el control 
de una parte del reino para que lo gobernase en su 
nombre, con el compromiso que, a su fallecimiento, 
fuese reintegrado al núcleo patrimonial de la corona 
pamplonesa. El espacio cedido fueron los valles pi-
renaicos que conformaban el Condado de Aragón, 
territorio que se vio incrementado en 1043 cuando, 
tras el óbito del infante Gonzalo, se anexionó los 
condados orientales de Sobrarbe y Ribagorza2. 

1 Apuntamos la hipótesis de interpretar esta estructura 
como un “balcón de apariciones”, fórmula conocida desde la 
Antigüedad y cuya presencia en ámbitos palatinos de la Corona 
de Castilla y el Reino de Granada en la Baja Edad Media, nos 
está desvelando J. C. Ruiz Souza (Ruiz 2012, esp. pp. 313 y ss.).

2 La figura de Ramiro I aún genera controversia entre los 
historiadores. Considerado por Antonio Ubieto como rey de 
hecho, no de derecho, para los más afines a la corriente aragone-
sista es el primer rey de Aragón; otros cuestionan la validez de 
esta afirmación retrasando el origen del reino como tal hasta 
tiempos de su sucesor Sancho Ramírez. Además del citado de 
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seo jacetana, como en la serie de capillas reales que 
dota: Loarre (1071), Siresa (1082) y Montearagón 
(1086). Y al hilo de lo expuesto, el vínculo roma-
no se hace notar hasta en las advocaciones de estos 
enclaves: San Pedro para la catedral de Jaca y las 
canónicas de Loarre y Siresa, dedicando la última, 
Montearagón, a Jesús Nazareno.

Un último detalle. Incluso en aspectos propios 
del ámbito más íntimo tratará de marcar distancias. 
Si el uso común en la casa navarra era que el primo-
génito llevase el nombre del abuelo, sucediéndose 
así desde el siglo X la secuencia Sancho – García 
– Sancho, él bautizará a su heredero (nacido en fe-
chas cercanas a su retorno de Roma) con el nombre 
de Pedro (Pedro I de Aragón, 1094-1104), eligien-
do para los siguientes Fernando († 1104) y Alfonso 
(futuro el batallador, 1104-1134), nombres más 
vinculados a sus parientes castellanoleoneses que 
a los orígenes pamploneses, y no retomando la 
costumbre propia hasta el último de sus vástagos, 
ahora sí Ramiro, quien aún llegará a reinar con el 
sobrenombre de el monje (1134-1137/1157). De 
no haber nacido este cuarto varón, ninguno de 
ellos hubiese recordado nominalmente al abuelo.

El papel jugado por el arte
Aún contará con una baza si cabe más efectiva, por 
lo inmediata, que era el poder visual de los edifi-
cios que ordenará levantar y de las imágenes que 
los acompañarán. Como recordábamos en el texto 
que encabeza este trabajo, fue Vitruvio quien, en 
el prólogo de su obra, advertía a Augusto sobre 
el nada despreciable valor que para la memoria 
del gobernante tenía el haber sabido mutar el pa-
norama monumental de su Imperio. Un consejo 

ante el Papa la infeudación del reino a la Santa Sede. 
Con Aragón convertido en vasallo de San Pedro, 
cualquier reclamación navarra sobre los territorios 
pirenaicos quedaba vacía de contenido7. Esta alian-
za, ventajosa para ambas partes, será la clave para 
entender las principales actuaciones emprendidas 
por el monarca en los siguientes años, incluida la 
sustitución del antiguo rito hispano por la liturgia 
gregoriana (1071)8 y su matrimonio, en segundas 
nupcias, con Felicia de Roucy, hermana del paladín 
papal Eblo de Roucy.

Asimismo, frente a la tradición familiar inicia-
da por su abuelo Sancho III de dotar y proteger 
casas benedictinas, y a pesar de que el nuevo rey y 
su familia seguirán eligiendo el monasterio pina-
tense para sus retiros cuaresmales así como lugar 
de futura sepultura, Sancho Ramírez se decantará 
por los Canónigos de San Agustín para las nuevas 
fundaciones, instituyendo canónicas tanto en la 

jeros de todo origen y condición. A ella acudieron clérigos, pe-
regrinos, reyes, nobles, comerciantes, intelectuales…, muchos 
movidos por el deseo de visitar la tumba de San Pedro y las 
reliquias de los primeros mártires, aunque otros relativizaron 
las actividades piadosas en función de diversos objetivos po-
líticos, económicos o culturales. Pero lo que es innegable –y 
fundamental para nuestro trabajo–, es la atracción que para 
todos, sin excepción, ejerció la contemplación de los testimo-
nios materiales del pasado clásico que aún sobrevivían salpica-
dos por toda la ciudad, como ha recordado en fechas recientes 
C. Nardella en su edición sobre las Mirabilia urbis Romae de 
Maestro Gregorio (Nardella 2007, esp. pp. 9-15). 

7 Clásicos son los estudios de Kehr 1945 y Kehr 1946, 
revisados por García-Guijarro 2004.

8 Ceremonia solemne que se celebró en el monasterio de 
San Juan de la Peña. Sobre este aspecto, vid. Ubieto 1948 y 
Smith 1996, con una evolución de las relaciones con Roma y 
de la propia vida eclesiástica aragonesa en Durán 1962.

Fig. 1: Castillo de Loarre (Huesca). Frente meridional de la fortaleza y Mirador de la Reina desde el interior del recinto (foto autor).
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van a aliar con su causa, lo que nos obliga a enten-
der el arte promovido directamente por él en tres 
coordenadas distintas: 1) Reflejo del desarrollo 
artístico de su tiempo, al coincidir su reinado con 
la penetración en Aragón de las formas del Romá-
nico Pleno. 2) Adopción de un lenguaje formal e 
icónico canalizador del mensaje político y religioso 
de un monarca que se muestra como fiel vasallo de 
San Pedro. 3) Instrumentalización de las formas ar-
tísticas que se convierten en medio de propaganda 
visual, en metáfora del poder instaurado y meca-
nismo de legitimación monárquica: opción radical 
por una estética clasicista, emulación del arte de la 
Roma Antigua. A este aspecto nos referiremos con 
más atención en el apartado siguiente.

1) Frente a la arquitectura tradicional altoara-
gonesa, arraigada en fórmulas hispanas y donde 
las novedades habían sido las importadas por los 
maestros lombardos en las primeras décadas de la 
centuria10, las cabeceras absidadas de Jaca, Loarre, 
Santa María de Santa Cruz de la Serós o San Juan de 
la Peña insertan a Aragón en el circuito del románi-
co internacional. Las construcciones aumentan de 
escala a la vez que se depura la técnica de la talla 
de sus sillares; se dinamizan los muros a partir de 
la sabia combinación de columnas adosadas, cuya 
verticalidad se ve compensada por la horizontali-
dad de diferentes registros de impostas ajedrezadas, 
o mediante la inclusión de galerías de arquillos cie-
gos que aportan ritmo al interior de los hemiciclos; 
se presta atención a la decoración de sectores antes 
relegados como portadas o cornisas y, lo que es fun-
damental, los paramentos se convierten en soporte 
privilegiado para disponer una escultura monu-
mental sin parangón en el arte occidental desde la 
desaparición del Imperio Romano (Fig. 2). 

Dos edificios, Jaca y Loarre, serán los ejes a par-
tir de los cuales empezar a definir el panorama mo-
numental del reino. Dado que el papel jugado por 
la seo jaquesa como parte de los mecanismos que 
permitieron al monarca adoptar una apariencia so-
berana ha sido analizado en fechas recientes por J. 
Martínez de Aguirre y D. Simon11, y que no es la 
arquitectura el asunto que nos va a ocupar de ahora 
en adelante, solo nos gustaría apuntar una circuns-
tancia respecto a Loarre que creemos no ha sido 
suficientemente destacada por los autores que se 

10 Una aproximación al arte aragonés previo a la recep-
ción del Románico Pleno en Galtier 2007.

11 Martínez de Aguirre 2011b y Simon 2011.

seguido puntualmente por aquellos que iniciaron 
nuevas eras de gobierno como el propio Augusto 
(quien recibió una ciudad de barro y la convirtió 
en mármol, según el conocido tópico transmitido 
por Suetonio), o su émulo Carlomagno (como se 
puede leer en la narración de su Vita consignada 
por Eginardo). También de ello sabrá sacar partido 
Sancho Ramírez9. Y, en esto, las circunstancias se 

9 No es nuestra intención manifestar aquí un supuesto co-
nocimiento del texto vitruviano por parte del monarca arago-
nés que hubiese podido guiar sus pasos. Aunque se ha podido 
constatar la recepción en el entorno cultural jacetano de escri-
tos filosóficos y teológicos de procedencia carolingia, espacio 
en el que se sabe que se conocía y estudiaba la obra del arqui-
tecto romano, nada apunta a que sucediera lo mismo con una 
presunta copia del De architectura. Pero tampoco la necesitaba 
Sancho Ramírez para instrumentalizar el arte a su favor. El me-
jor modelo lo tenía mucho más cerca, en ese cordón umbilical 
familiar del que, al menos en apariencia, trataba de despren-
derse. No debía sino volver la mirada a las promociones artísti-
cas de su abuelo, el gran Sancho III, artífice a comienzos de la 
misma centuria de un cambio radical en el panorama arquitec-
tónico de los territorios que gobernaba; innovaciones para las 
que también se ha reclamado su papel como evocación visual 
de un nuevo orden. Si pionero en este asunto fue Íñiguez Al-
mech (Íñiguez 1970), abundan sobre el particular Mann 2003 
y Mann 2009, esp. en el cap. 2, pp. 46-74, así como Martínez 
de Aguirre 2009 y Martínez de Aguirre 2011b, pp. 183-191.

Fig. 2: Castillo de Loarre (Huesca). Capilla Real de San Pedro, 
exterior (foto autor).
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de corte gregoriano que volverá los ojos al Antiguo 
Testamento, como los que habían predominado en 
la Roma de las catacumbas, la de los mártires y los 
primeros papas, aquellos en los que los cristianos 
primitivos encontraban consuelo con la esperanza 
puesta en la futura ayuda divina, a semejanza de la 
prestada por Yavé a Daniel cuando, en su cautive-
rio, envió a Habacuc para que lo alimentase, como 
bien supieron ver en su momento los profs. Simon 
y Moralejo18.

Antiguo Testamento del ingreso principal que 
se proyecta en el meridional estableciendo una cor-
respondencia tipológica entre los temas de sus ces-
tas y los tiempos históricos. Allí, David y sus músi-
cos, rey bíblico propuesto como modelo al monarca 
reinante quien, como Abraham a punto de sacrifi-
car a su único hijo, se había visto obligado a donar 

lente artículo de Fco. de Asís García (García 2011), en el que 
desvela su significado a la luz del vínculo establecido con la 
Santa Sede y que, por su aparición reciente, sirve en sus notas 
de recopilatorio de todos los estudios previos.

18 Simon 1975 y Moralejo 1977, esp. pp. 179 y ss. El asun-
to volverá a repetirse en uno de los capiteles de la Capilla de 
Loarre y en otra cesta de S. Juan de la Peña.

han ocupado del enclave12. La fortaleza plenorro-
mánica se construye a modo de cinturón que rodea 
las estructuras previas levantadas en la parte alta de 
la peña. Una topografía escarpada que debió difi-
cultar sobremanera la labor de los arquitectos. ¿Por 
qué entonces Loarre y no un lugar menos conflicti-
vo a la hora de edificar la primera de las capillas rea-
les? Su posición geoestratégica, con las plazas mu-
sulmanas de Bolea y Huesca a la vista, debió de ser 
fundamental en la decisión; pero tal vez no la expli-
que en su integridad. A su lado, no pudo ser menor 
el factor dinástico. Tradicionalmente se atribuye la 
fortaleza superior a la voluntad de Sancho el Ma-
yor. Sin embargo, estudios recientes desde el ámbi-
to de la castellología y la historia no consideran fac-
tible su fundación hasta los tiempos de Ramiro I13. 
De ser así, al intervenir en el lugar, Sancho Ramírez 
manifestó su voluntad de continuar la labor de su 
padre allí donde él la había dejado, prácticamente 
sin solución de continuidad. Expresado en térmi-
nos metafóricos, igual que un hijo abraza al padre, 
el encintado de Sancho Ramírez contiene al de su 
progenitor cuyo legado ha heredado, asumiendo 
la responsabilidad de articular el reino que él solo 
había tenido la posibilidad de esbozar; fusionando 
forma y contenido, se actualizaba el mensaje políti-
co a través de una arquitectura renovada.

2) El especial empeño por parte del papado en 
revivir las formas artísticas del cristianismo más 
temprano fue uno de los puntos del programa re-
formador emprendido en el siglo XI14. Así, Moisés 
y Aarón mostrando un volumen entre sus manos 
(Fig. 3), según fue identificado uno de los capiteles 
de la portada occidental jaquesa por D. Simon15, 
no son sino evocación de otros dos hermanos, el 
rey Sancho Ramírez y el obispo García, coprotago-
nistas de la introducción de la liturgia romana en la 
diócesis, a tenor del estudio de J. Martínez de Agui-
rre16, rito que encuentra plena correspondencia 
con la defensa de la ortodoxia trinitaria desplegada 
en el simbolismo críptico del tímpano17. Programa 

12 Dos referencias básicas a cargo de Martínez 2005 y 
Mann 2009, esp. cap. 4, pp. 101-131.

13 Entre ellos Araguas 1991 y Viruete 2005, postura se-
cundada por nosotros en Poza 2009.

14 Básico para entender el arte de la Reforma Gregoriana 
sigue siendo la monografía de Toubert 1990.

15 Simon 2001.
16 Martínez de Aguirre 2011b, esp. pp. 225-227.
17 La bibliografía generada por el tímpano occidental 

jaqués se cuenta entre las más prolijas dedicadas a cualquier 
aspecto del románico hispano. Por ello, seleccionamos el exce-

Fig. 3: Catedral de Jaca (Huesca). Portada occidental. Moisés y 
Aarón (foto J. Martínez de Aguirre).
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exaltación de la monarquía y su papel en la defen-
sa del territorio podía ser perfectamente retomado 
en el contexto ideológico del siglo siguiente24, no 
se puede decir lo mismo de su apariencia. Tanto el 
ejemplo aragonés, como los navarros, son sencillas 
placas trabajadas en dos planos en las que apenas se 
presta atención al detalle, con imágenes frontales, 
estáticas, resueltas a partir de geometrías sencillas y 
acusando graves desproporciones anatómicas. Con 
ellas a la vista resulta fácil suponer el impacto visual 
que causaría la contemplación de las formas salidas 
del taller jaqués, cerca de cien años más tarde. 

Al igual que en los mejores centros artísticos 
del momento (la Módena de Wiligelmo, el Tou-
louse de Gilduino, Compostela en sus primeros 

del programa iconográfico). Martínez de Aguirre 1996, esp. 
en pp. 195-200. A nuestro cargo un estado de la cuestión sobre 
los mismos, con ficha catalográfica de cada una de las piezas 
en Poza 2006.

24 A este respecto es interesante la lectura aportada por 
Fermín Miranda, quien se apoya en las imágenes que nos ocu-
pan para reforzar su argumento de construcción de un progra-
ma ideológico entre los intelectuales de la corte navarra de fi-
nales de la décima centuria, orientado a reivindicar el papel de 
la guerra contra el islam como instrumento sagrado, así como 
a magnificar a quiénes lo llevaron a cabo, en especial el funda-
dor de la dinastía Sancho I Garcés: Miranda 2011.

a uno de sus vástagos varones al monasterio de San 
Pons de Thomières; pero que podía contemplar es-
peranzado la futura victoria sobre los musulmanes 
en la escena de Balaam de Moab. Como el adivino 
mesopotámico, también sus contemporáneos mo-
abitas serían derrotados por las huestes cristianas; 
lectura bíblica en clave de Reconquista ya adver-
tida, una vez más, por S. Moralejo19. Incluso en el 
interior, en un ámbito privativo de la comunidad 
canonical como es el coro, la fidelidad a Roma y la 
obligación de preservar el patrimonio de la Iglesia 
se hacían patentes a través del referente paleocris-
tiano en el capitel de San Lorenzo, a partir de la 
lectura aportada por Fco. de Asís García para esta 
pieza, hoy descontextualizada20.

O Loarre, lugar destacado de ceremonias del 
monarca, donde en sus más de ochenta capiteles, 
ningún episodio remite al Nuevo Testamento. En la 
nave, David, Sansón, Daniel, Habacuc, hasta Hér-
cules21, parecen apelar al derecho divino al trono 
de Sancho Ramírez a la vez que, desde el espacio 
áulico, refuerzan el vínculo establecido entre el rey 
y la Sede de San Pedro.

la opción antiquizante. roma como re-
ferente legitimador
Aún más que la arquitectura, la escultura hará 
patente las novedades románicas. La plástica an-
terior apenas cuenta con otros precedentes que el 
conocido relieve real de Luesia (ca. 975), así como 
el conjunto procedente de la iglesia de San Miguel 
de Villatuerta, hoy en el Museo de Navarra (último 
cuarto del siglo X). El primero, estudiado por Ca-
bañero y Galtier, es un fragmento de arenisca que 
muestra la representación de un monarca con coro-
na, indumentaria militar y portando cruz procesio-
nal22. Los segundos, diez recuadros conservados, 
incluyen aves, cuadrúpedos, un espinario, un ángel, 
un crucificado, un personaje de brazos alzados en 
actitud orante, un obispo a caballo y una escena li-
túrgica integrada por dos eclesiásticos, reflejo del 
antiguo ordo hispano quando rex cum exercitu ad 
prelium egreditur, según supieron advertir S. Silva 
y J. Martínez de Aguirre23. Si bien el mensaje de 

19 Moralejo 1985, especialmente pp. 38-39.
20 García 2013.
21 Identificación del héroe mitológico gracias a Senra 2002.
22 Cabañero y Galtier 1986, con ficha catalográfica y revi-

sión de la bibliografía a cargo de Galtier 2006.
23 Silva 1984, pp. 92-95 (para la descripción de los relie-

ves) y 158-161 (sobre la identificación del ordo y el desarrollo 

Fig. 4: Catedral de Jaca (Huesca). Portada meridional. Sacrifi-
cio de Isaac (foto J. Martínez de Aguirre).
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de las ventanas de Iguácel, enlazados por las ondas 
del elemento acuoso que rodea la cesta a la altura 
del collarino. Aquello que era bueno para el rey, lo 
era también para sus íntimos, en este caso el conde 
Sancho Galíndez, antiguo consejero de su padre 
Ramiro y tutor del monarca en su infancia.

Proporción, expresión y ritmo como notas dis-
tintivas de un arte sobre cuyo clasicismo hace ya 
tiempo que se pronunciaron investigadores como 
S. Moralejo o M. Durliat26, que ha sido retomado 
en fechas próximas por M. Castiñeiras, F. Prado 
o S. Trinks27, y para cuyos modelos tampoco es 
reciente su referencia a los sarcófagos antiguos28. 
Por ello no vamos a insistir sobre las capacidades 
expresivas de sarcófagos del tipo de la Orestiada, 

26 Sin duda alguna, cualquier estudio sobre la escultura 
de la catedral de Jaca debe partir de los trabajos de S. Moralejo, 
obras en las que ha analizado aspectos varios como su mor-
fología, filiación estilística e iconografía. Sin espacio para to-
dos ellos, son indispensables Moralejo 1976, Moralejo 1977 y 
Moralejo 1979. Respecto al Prof. francés, autor de numerosos 
trabajos previos sobre el tema, optamos por remitir a su obra 
de conjunto Durliat 1990, esp. en la 3ª parte, pp. 218-307.

27 Castiñeiras 2007, Prado 2008 y Trinks 2012.
28 Pionero en este aspecto fue el trabajo de Adhémar 

1939 (esp. pp. 156-168) que, pese a los años transcurridos, 
sigue siendo un referente, como también lo son el conjun-
to de estudios presentados al simposio celebrado en Pisa en 
1982, cuyo tema fue la reutilización que hizo el medievo de 
los sarcófagos romanos (Andreae, Setis 1984). Ese fue el foro 
escogido por S. Moralejo para presentar una amplia visión 
crono-espacial del panorama peninsular (Moralejo 1984), 
retomando, para el caso aragonés, sus investigaciones previas 
sobre la identificación del Sarcófago de Husillos (M.A.N) 
como referente inmediato en la conformación del estilo es-
cultórico del artista que denominó Maestro de Frómista-Jaca 
(esp. Moralejo 1976); asunto ya intuido mucho tiempo antes 
por Bertaux 1906, a quien la escultura del templo palentino 
sugirió una vision fugitive de la beauté oubliée de los sarcófa-
gos antiguos (p. 244).

compases…), los programas véterotestamentarios 
aludidos se materializan en Aragón con el referen-
te inmediato de la plástica romana. Los cuerpos 
aparecen desnudos evidenciando una preocupa-
ción por el estudio anatómico y el tratamiento de la 
musculatura a partir de un modelado rotundo que 
da lugar a contornos redondeados. Se presentan en 
composiciones complejas en las que las figuras des-
criben amplios movimientos, posturas quiásticas 
que dan profundidad a escenas en las que las imá-
genes quedan enlazadas, rítmicamente, por el re-
curso de un elemento sinuoso, ya sea amplio paño, 
onda acuática o cinta vegetal, que dota de unidad a 
toda la secuencia. Ningún reflejo mejor de lo ante-
rior que el capitel del Sacrificio de Isaac de la porta-
da meridional de la catedral (Fig. 4), con la tensión 
generada por el cuerpo desnudo del protagonista 
que avanza hacia el frente desde el ángulo de la ces-
ta, oponiéndose a la violenta torsión del padre cu-
bierto solo por un lienzo terciado sobre su pecho; 
o, a mayor escala, el friso que corona la portada de 
acceso al castillo de Loarre, en el que los grupos de 
ancianos que rodean el trono de la Majestad, según 
lectura de F. Español25, avanzan en procesión mien-
tras desplazan con las manos una cortina ondulan-
te recreación, bien del mar de vidrio del que habla 
Apocalipsis 4, bien de las vestiduras blancas con las 
que, a partir del mismo texto, se cubrían los adora-
dores del Cordero (Fig. 5). De peor calidad, pero 
manifestando la misma intención y procedencia, 
los cuatro personajes desnudos del capitel de una 

25 Español 2005-2006, análisis en el que la autora logra 
identificar el origen de la Teofanía loarresa en aquella otra 
que figuraba en la fachada del Vaticano, donde sin duda pudo 
contemplarla Sancho Ramírez durante su visita de 1068, y que 
dispondría reproducirla en su Capilla Real como nuevo signo 
ostensible más de su compromiso con la Roma gregoriana.

Fig. 5: Castillo de Loarre (Huesca). Friso sobre la portada de acceso (foto autor).
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ver Moralejo, un sarcófago de tipo thiasos marino 
tuvo que ser el modelo inmediato para su com-
posición. Algo parecido sucede con otro colo-
cado sobre una columna adosada al muro, ahora 
junto a la embocadura del extremo meridional 
del transepto. En esta ocasión la representación 
es dúplice: dos personajes en esquema quiástico, 
de nuevo desnudos salvo por la presencia de un 
fragmento de lienzo plisado ondeando sobre sus 
pechos, agarran con fuerza las alas de sendas aves 
atrapadas por el trazado sinuoso de un tallo vege-
tal que nace de la boca de dos leones situados en 
los ángulos (Fig. 7). Ni tan siquiera una lectura en 
clave psicomáquica satisface el significado de es-
tas imágenes de referentes dionisiacos. Aún más, 
resulta habitual identificar el capitel de la jamba 
izquierda de la portada de Loarre como un Sacrifi-
cio de Isaac. En este tercer ejemplo la composición 
remite a una pieza del tipo Orestiada a partir del 
patrón jaqués, donde los dos personajes simplifi-
can la pareja Orestes-Pílades del relieve original, 
con los miembros asomando por encima de una 
maraña vegetal que brota de las fauces felinas de 
una bestia, tal y como sucedía en el último tipo 
catedralicio citado. Pero, ¿por qué Abraham e Isa-
ac? Que uno de los protagonistas alce un brazo 
con lo que parece un cuchillo dispuesto a asestar 
el golpe sobre su compañero no nos parece razón 
suficiente para asumir un tema en el que son más 
las notas disonantes que las coincidentes: un Isaac 
de aspecto demasiado maduro (es posible advertir 
un rostro barbado pese al estado de conservación 
del relieve) y la ausencia del carnero/cordero sus-

así como de otros en los que el difunto, en ima-
go clipeata, es elevado al cielo por genios alados, 
puesto que su conocimiento por parte del escul-
tor jaqués es innegable a la luz de capiteles como 
el del Sacrificio de Isaac, o el de la evocación del 
alma santificada elevada al cielo en el interior de 
la catedral; cestas en las que el tallista no tuvo sino 
que reactualizar las antiguas composiciones mora-
lizando los significados, dando lugar a piezas for-
malmente próximas al modelo, pero radicalmente 
distantes en cuanto a contenido. 

Pero, como decíamos hace un instante, no es 
este nuestro propósito porque limitar el influjo a 
la simple toma de modelos compositivos y de fór-
mulas iconográficas susceptibles de ser cristianiza-
das, no es sino contemplar una visión parcial de un 
fenómeno de recorrido mucho más amplio. Tanto 
en la catedral de Jaca como en Loarre, por citar 
únicamente los enclaves principales a partir de los 
cuales se irradió el estilo, es posible encontrar esce-
nas que han tratado de ser interpretadas en clave 
doctrinal sin llegar a conclusiones satisfactorias. 
Especialmente significativo en este sentido es el 
capitel que remata una de las columnas adosadas 
al pilar central de la nave de la Epístola. Sobre su 
cesta, al son de la música de los aulós que hacen 
sonar dos genios marinos, otros tantos personajes 
desnudos parecen danzar o, cuando menos, comu-
nicarse, en un ambiente fluido, acuático, canaliza-
do por la serie de ondulaciones a modo de olas que 
avanzan sobre los cuerpos de los seres ocultando 
partes de su anatomía, a la vez que proporcionan 
unidad a todos los elementos (Fig. 6). Como supo 

Fig. 6: Catedral de Jaca (Huesca). Interior, capitel marino 
(foto J. Martínez de Aguirre).

Fig. 7: Catedral de Jaca (Huesca). Interior, jóvenes entre mara-
ña vegetal (foto J. Martínez de Aguirre).
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yor voluntad de ser antigua antes que antiquizante 
porque, para sus intereses legitimadores, el monar-
ca ha optado por el referente a la Antigüedad como 
vehículo de construcción de su auctoritas regia31. 
Bajo este prisma, los capiteles de la catedral jaquesa 
con sus escenas e imágenes clásicas, lejos de ser un 
mero ejercicio de capacitación artística o de retóri-
ca estética, simbolizan la continuidad ininterrum-
pida de la primitiva iglesia de San Pedro (la roma-
na), en la nueva sede construida bajo su protección 
(la aragonesa), emblema visual de un territorio 
que, gracias a la donación real, pertenece al apóstol 
y a sus sucesores por derecho propio32.

a modo de conclusión. Valorando el éxi-
to de la empresa
Queda fuera de toda duda, como recuerda D. Si-
mon, que el modelo arquitectónico jaqués fue el 
que se impuso como standard en las construccio-
nes altoaragonesas de finales del siglo XI y primer 
tercio del siglo XII33, tanto en las de primer orden 
directamente vinculadas a la Corona, como tam-
bién en las parroquiales y ermitas del entorno en 
las que, si no en su totalidad, sí al menos se dejó 

tallando por entonces para la catedral iruñesa, ha escrito de for-
ma frecuente en los últimos años Martínez de Aguirre 2011a, 
pp. 62-76 y Martínez de Aguirre 2011b, esp. pp. 239-241.

31 Tanto es así que, como antaño, de poco sirve la ima-
gen si no va acompañada de su titulus correspondiente. Com-
plemento textual consustancial a las grandes obras artísticas 
romanas, recuperado por el mundo carolingio, estos rótulos 
eran los que acababan de dotar de sentido sacral a las imáge-
nes. Entonces, si el recurso epigráfico era otro de los referen-
tes precisos a la romanidad, no debe extrañar que Aragón sea 
la región española en la que se conservan más inscripciones 
de época románica, no faltando prácticamente en ninguna 
de las promociones regias (si en los tímpanos de Jaca y La 
Serós darán luz sobre el contenido de sus complejos progra-
mas iconográficos, en Iguácel proporcionará los nombres del 
promotor, el iconógrafo y el artista responsables de la obra 
además de aportar una fecha referencial para el edificio, hi-
pótesis cronológica también deducida para el caso de Loarre 
a partir de la necrológica localizada en la jamba derecha de la 
portada de acceso al castillo). Cada uno de estos ejemplos, así 
como de los omitidos, cuentan con una bibliografía propia 
imposible de citar aquí. Por ello remitimos al trabajo del que 
necesariamente parten todos los estudios posteriores, como 
es el de Durán 1967.

32 Para el papel jugado por los sarcófagos como instru-
mento al servicio de los ideales de la Reforma Gregoriana, a la 
luz de su reutilización y disposición en distintos puntos de la 
topografía templaria, tomando como referencia enclaves don-
de su presencia era abundante en estos momentos finales del 
siglo XI como Toulouse o Pisa, vid. Quintavalle 2012.

33 Simon 2011, p. 372.

titutorio, son elementos que sorprenden para uno 
de los episodios más representados desde el arte de 
las catacumbas y cuyos esquemas básicos habían 
sido codificados desde antiguo. Dado el nivel de 
complejidad del programa escultórico loarrés, no 
contemplamos la posibilidad de un error de com-
prensión por parte del escultor en la escena segura-
mente más sencilla de todo el proyecto.

Y si el esfuerzo por tratar de explicar estas 
obras bajo el prisma de la fe ha sido infructuoso, 
creemos, es porque en el momento de ser talladas 
nunca pensaron en moralizarse, sino en reflejar, 
del modo más fiel posible, aquello que copiaban. 
Nada importó que el sarcófago original mostrase 
un tema como un thiasos o una escena dionisiaca; 
se reproducía tal cual. Desde la Tardía Antigüedad 
y a lo largo de gran parte de la Alta Edad Media, 
mártires, papas, reyes y notables fueron enterrados 
en sepulcros antiguos sin cuestionarse si su factura 
había sido pagana o cristiana29. Importaba la pieza 
en sí y el simbolismo áulico que entrañaba. El sar-
cófago antiguo dotaba de prestigio a su propietario 
por el valor del material en que estaba trabajado (ya 
fuese pórfido o más comúnmente mármol), tanto 
como por su pasado antiguo, en numerosas ocasio-
nes santificado por la sangre de los mártires que los 
habían ocupado. 

En este sentido creemos que es posible contem-
plar las promociones regias de Sancho Ramírez con 
los ojos del anticuario, no del arqueólogo, hasta en 
aquellos casos en los que la limitada capacitación 
técnica del artesano hace difícil el rastreo del ori-
gen de las formas, tal y como sucede en la cabecera 
de Ujué30. La escultura de su tiempo nace con ma-

29 Denti 2012, recuerda la imposibilidad de hablar, para 
la Europa de los ss. XI y XII de una manera unidireccional y 
única de percibir el arte antiguo en su globalidad, instando a 
investigar la capacidad del hombre medieval de reconocer el/
los valor/res de los aspectos formales y semánticos de las obras 
de arte antiguas, con independencia de su época de factura, 
fuese altoimperial o posterior a Constantino. Antes que él, 
M. Greenhalgh ya había indagado sobre la pervivencia de la 
imagen antigua en el medievo, tanto de aquellos temas que no 
fueron objeto de transformación, como los que sí lo fueron, en 
qué manera lo hicieron y a qué intereses sirvieron, poniendo 
especial énfasis en el sometimiento al poder laico que se hizo 
de la gramática ornamental clásica en algunos momentos de la 
historia (Greenhalgh 1985).

30 Única promoción destacada del monarca en Navarra 
tras ser nombrado rey de Pamplona, en 1076, debía estar en 
obras hacia 1086/89 según consta en un controvertido do-
cumento. Sobre la filiación jaquesa tanto de su arquitectura, 
como de las formas de los capiteles de la cabecera, alejadas de 
los prototipos languedociano-compostelanos que se estaban 
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Sin embargo, habría que matizar el concepto 
de “éxito” si nuestro punto de atención torna ha-
cia el clasicismo escultórico que nos ha ocupado 
en páginas precedentes, aspecto en el que su al-
cance fue mucho más limitado. Realmente, si es-
capamos del dominio del “románico oficial”, ape-
nas se puede rastrear su eco salvo en el capitel de 
la jamba izquierda de la ya referida portada sur de 
San Martín de Uncastillo, en lo que se nos anto-
ja una síntesis o reelaboración de distintas cestas 
jaquesas. En una de sus caras no es difícil advertir 
aún la presencia de una figura humana desnuda de 
anatomía aceptablemente modelada, con los bra-
zos extendidos y las piernas abiertas en compás, 
cuyo cuerpo aparece rodeado por una maraña de 
tallos ondulantes que trata de asir con las manos y 
que brotan de la boca de un felino colocado en la 
parte superior (Fig. 8). Mientras que el personaje 
remite tanto al Isaac del ingreso sur jaqués, como 
al protagonista del capitel de temática marina del 
interior de la catedral (progenie confirmada por 
la presencia de un abultado pitón que se proyec-
ta desde el ángulo), tanto el motivo del elemento 
vegetal sinuoso, como su origen en las fauces de 
la bestia están más próximos al que remata la co-
lumna adosada al muro, junto a la embocadura del 

sentir su presencia en la incorporación de elemen-
tos de progenie jacetana. Así es posible percibirlo 
en los ábsides de Centenero, Undués-Pintano, Ar-
bués, Orús o Navardún, en los restos de la portada 
meridional de San Martín de Uncastillo e, incluso, 
en los intentos de emulación del tímpano de la ca-
tedral en la citada iglesia de Cinco Villas o en el 
rústico ejemplar de Santa Eulalia de Navasa, por no 
hacer la nómina más extensa34. 

Al margen, asimismo, de las grandes promocio-
nes artísticas contempladas antes, también tuvie-
ron su relativa fortuna los esquemas escultóricos 
ornamentales de los maestros de Jaca y Loarre. En 
esta dirección apuntan no sólo las colecciones de 
canecillos sustentando no pocas cornisas por todo 
el territorio sino, de modo más específico, las pal-
metas aveneradas y anilladas de uno de los capite-
les exteriores de la ventana absidal de Santa María 
de Centenero, el diseño de roleos que cobijan en 
su interior rosetas dibujando una composición a 
modo de tapiz en una cesta de la cabecera de la pa-
rroquial de Javierrelatre y en otra de la portada sur 
de San Pedro de Arbués, o el cimacio de uno de los 
capiteles del vano del ábside de San Adrián de Un-
dués-Pintano que reproduce el diseño de cabecitas 
aladas presente en otra pieza del hemiciclo de Loa-
rre; ejemplo especialmente interesante pues parece 
indicar que quien lo introdujo en la pequeña iglesia 
zaragozana conocía no solo su forma, sino también 
su significado. Sobre la pieza loarresa ha llamado la 
atención M. Castiñeiras quien, advirtiendo su ubi-
cación en la Capilla Mayor, lo ha puesto en relación 
con los ritos de consagración del templo35. Tal vez 
no deberíamos interpretar como del todo casual, 
entonces, que en Undués-Pintano figure en una 
de las cestas interiores de la ventana que centra el 
ábside y, por tanto, presidiendo el ámbito litúrgico 
preferencial del espacio sagrado36.

34 Para estos ejemplos rurales, alejados de las grandes 
promociones regias, amplía la relación y explica la dependen-
cia jaquesa de cada uno de ellos Cabañero 2007, esp. en pp. 
237-239.

35 Castiñeiras 2010, p. 39.
36 Sobre este templo, Arruga 2010. Para los casos de pe-

queñas iglesias y ermitas oscenses, a la espera de la próxima 
publicación de los volúmenes correspondientes a la provincia 
dentro de la colección Enciclopedia del Románico en España 
(Fundación Sta. María la Real-C.E.R.), la mejor herramienta 
para conocer sus elementos escultóricos (en ocasiones citados 
pero pocas veces reproducidos), sigue siendo la página web 
del académico Antonio García Omedes: http://www.romani-
coaragones.com/.

Fig. 8: San Martín de Uncastillo (Zaragoza). Capitel de la por-
tada meridional (foto autor).
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extremo meridional del transepto37. El resto de la 
figuración altoaragonesa, allí donde aparece, se 
mueve en parámetros mucho más convencionales, 
llegando a casos extremos como el de la parroquial 
de Barós, en la que sus tallas, si a algo recuerdan, es 
a aquellos relieves a bisel y de disposición aleatoria 
que habían visto la luz más de un siglo antes en Vi-
llatuerta o Luesia. La circunstancia de que Barós 
se encuentre a solo 4 kilómetros de Jaca, y de que 
su iglesia de San Fructuoso fuese donada por el rey 
a la seo jacetana en 1084, año en el que la fábrica 
mayor debía de estar bastante avanzada y por lo 
tanto susceptible de ser emulada por los templos 
alzados en el entorno, nos lleva a interrogarnos si 
el buen arte desplegado por sus talleres solo fue 
comprendido por aquéllos que lo promociona-
ron, quedando el resto de la población al margen 
de su mensaje intrínseco o si, tratando de buscar 
la explicación seguramente más lógica, fueron los 
maestros locales los que no estuvieron a la altura 
de las circunstancias y siguieron, aún por un tiem-
po, trabajando del único modo que sabían. Toda-
vía habrá que esperar hasta el segundo tercio del 
siglo XII para que la escultura en Aragón avance 
de forma notable hacia el naturalismo y una mejor 
comprensión espacial. Cuando lo haga no será de 
forma autónoma, sino que vendrá de la mano de 
escultores bearneses llegados a la zona a través de 
los puertos pirenaicos.

Sea como fuere, superando lo estrictamente 
artístico, lo que es innegable es que el monarca 
supo asentar las bases de un reino que no volverá 
a ser cuestionado y cuyos sucesores se ocuparon 
de afianzar y engrandecer. Por ello, a modo de co-
lofón, creemos poder estar en disposición de afir-
mar que es verdad que el retorno a la Antigüedad 
no es exclusivo del románico de Sancho Ramírez, 
pero no es menos cierto que en pocos lugares se 
recuperó de forma tan intensa, seguramente por-
que en ningún otro territorio peninsular fue tan 
necesario desde el punto de vista político e insti-
tucional.

37 Vid. Figs. 6 y 7. Incluso aquí podría rastrearse el signo 
real detrás de esta opción estilística y formal. Uncastillo fue re-
poblada por Sancho Ramírez en 1080, hecho a partir del cual 
algunos autores hacen depender el patrocinio de la iglesia de la 
voluntad del propio monarca. De ser así, un remedo tan estre-
cho de los grandes talleres regios, a comienzos de la década de 
los 80, es un dato interesante a tener en cuenta en el complejo 
caleidoscopio de la cronología jaquesa. Análisis reciente con 
recopilación bibliográfica en Sagaste 2010.
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