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In locum Ligno ...

Distantes del centro de Oviedo unos tres kilometros, em-
plazados a media altura en la ladera meridional del monte
Naranco, de fécil acceso a través de su carretera, la iglesia de
San Miguel de Lillo y el palacio de Santa Maria del Naran-
co suponen las muestras mas descollantes y evidencian las cla-
ves de identidad del denominado «arte ramirense», fase cen-
tral del prerromadnico asturiano y —conforme a su tradicio-
nal valoracién parabdlica— punto culminante de una secuen-
cia estilistica.

Por prerromanico se entiende el conjunto de manifestacio-
nes artisticas del occidente europeo —exceptuando las zonas
de hegemonia y directa influencia bizantina— durante el pe-
riodo comprendido entre el fin de lo tardoantiguo y el sur-
gir del romadnico (siglos VI al XI). Privado de unidad intrin-
seca, en esta dilatada etapa los acentos aparecen distribuidos
de forma muy desigual dentro de una sorprendente multipli-
cidad de tendencias que, en gran medida discontinuas, frag-
mentan los pasajes de una Europa altomedieval que hasta la
irrupcion del romdanico no hallard una expresion fundamen-
talmente unitaria.

Como coordenadas esenciales del arte prerromdnico debe
sefialarse la concurrencia del legado tardoantiguo y el mun-
do barbaro-gérmanico, juntamente con una intensa aportacion
oriental del dilatado ambito bizantino y sus zonas de frontera.

Ocupada la mayor parte de la Hispania visigoda por los
musulmanes (711) que en al-Andalus desarrollardn un impor-
tante capitulo de las artes islamicas, de la resistencia opues-
ta a la invasion por un grupo de cristianos refugiados tras los
contrafuertes de la cordillera cantdbrica germinara el reino al-
tomedieval de Asturias, cuya monarquia pronto asume des-
de la regia sedes ovetense una ideologia cimentada en el afdn
de restauracion neovisigotico, en la franslatio regni, procuran-
do sustentar sobre el mayor nimero de puntales posibles la
continuidad del extinto reino de Toledo en el reino de Astu-
rias (J. Gil Fernandez). Esta aspiraciéon a recobrar en todas
sus esferas el orden de los godos servird de legitimacion ideo-
logica para una dificultosa politica de «reconquista». Progre-
sivamente reforzada, culmina con Alfonso III el Magno que
lleva las fronteras hasta el rio Duero. Paralelamente, el ideal
restaurador también se manifiesta en lo constructivo y orna-
mental, dentro de un neovisigotismo artistico (I. Bango
Torviso).

En este marco, se conforma un arte prerromanico de pri-
mordial importancia y sorprendente originalidad: el que Jo-
vellanos bautizd como «arte asturiano» y que conserva lo




esencial de sus realizaciones en el territorio del Principado.

El relativo aislamiento del reino astur, reducto natural de-
fendido por estrechos pasos entre montafas, no fue obstdculo
para una considerable reactivacion cultural impulsada desde
la corte, constatada en el campo historiogréfico (ciclo cronis-
tico de Alfonso III) pero, muy particularmente, en las artes
plasticas que vienen a experimentar una auténtica renovatio,
nutrida de tradiciones cldsicas y orientales, en gran parte he-
redadas del mundo hispanovisigodo, elementos autoctonos
que se remontan a la cultura castrena e influjos carolingios
y norteitalianos, sin olvidar, ya en etapa avanzada, la inciden-
cia ornamental del arte isldmico.
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Emplazamiento de los monumentos.

La afirmacion de Jean Hubert de que los monarcas fran-
cos, tenian a gala interesarse por las artes como cuestion de
prestigio, puede hacerse extensible al impulso que, por inicia-
tiva dulica, cobran las artes en el asturorum regnum. En pa-
labras de H. Schlunk, «cuando se acude a las edificaciones,
se leen las inscripciones y se estudian las cronicas, pronto se
echa de ver que los edificios decisivos y los testimonios mas
descollantes del arte fueron hechos por encargo regio». En es-
te sentido, la denominacion «arte de la monarquia asturiana»
resulta altamente sugestivo, pues inserta el estilo en su histo-
ricidad y al mismo tiempo lo designa como actividad promo-
vida desde la corte, eludiendo la cuestionable valoracidon de
«punto de partida» que el término prerromadnico, como de-
nominacion de puro recurso, lleva implicita, al remitir en su
significado a un estilo posterior (H.E. Kubach).

El estilo ramirense posee una acotacion temporal relativa-
mente precisa, al haberse desarrollado en torno al reinado de

10

Ramiro I (842-850), si bien debid prolongarse durante el de
su sucesor Ordofio I (850-866), cuando, probablemente, se
edifico la ermita de Santa Cristina de Lena, tercer gran tes-
timonio de la fase, aunque ya sin la coherencia de los monu-
mentos del Naranco.

Precedido de la larga etapa de Alfonso II el Casto
(792-842), monarca que convirtié en corte la nueva ciudad de
Oviedo vy en cuya época se consolida un lenguaje artistico dis-
tintivo, el perfodo ramirense —nitidamente singular y diferen-
ciado desde una perspectiva estilistica— llama la atenciéon por
su brevedad, pues tan solo abarca los afos centrales de la no-
vena centuria. Respecto a sus antecedentes, supone una revi-
sion de planteamientos y, con ello, un viraje tan acentuado
como effmero: con el advenimiento de Alfonso 11T (866-910),
el prerromanico sigue un nuevo cauce donde las recurrencias
a la etapa del rey Casto y los modismos islamicos se impo-
nen sobre el legado inmediato de Ramiro I.

Tanto la Cronica Albeldense como la de Alfonso III (es-
ta ultima en sus dos versiones, «Rotensis» y «ad Sebastia-
nump», aportan interesante informacion sobre el reinado de
Ramiro I, a quien la primera califica de virga iustitiae (vara
de la justicia), subrayando su diligencia en domefiar y extir-
par tiranos, su voluntad de limpiar ¢l reino de ladrones, tam-
bién su intransigencia con los magos. El corto reinado no ca-
recio de conflictos y desavenencias, comenzando por las en-
démicas rivalidades sucesorias de los magnates astures; antes
de hacerse cargo del solio ovetense, Ramiro [ hubo de luchar
contra los partidarios del usurpador Nepociano, derrotado
con la ayuda de tropas gallegas. La Cronica de Alfonso III
constata como contra el rey conspiran proceres y condes dc
palacio, intrigas que tienen su desenlace en una dura justicia
(la muerte del culpable y su descendencia, la barbara précti-
ca de la ceguera).

De otro lado, mas alla del no man’s land, tierra de na-
die en que desde tiempos de Alfonso I se habia convertido la
vertiente norte del Duero, por los anos centrales del siglo 1X
se situa la primera etapa de esplendor del estado andalusi ba-
jo el emirato de Abd al-Rahman II, apenas ensombrecido por
los levantamientos mozarabes y las revueltas periféricas. Pe-
se a las iniciativas expansionistas del monarca astur, aun no
ha llegado el momento de la apropiacion definitiva de los
campos goticos y sus urbes despobladas, auténtica frontera de
desierto: el propodsito de asentamiento en la asolada pero es-
tratégica ciudad de Leon (futura capital del reino), ocupada
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en el 845, se veria frustrado al afio siguiente como consecuen-
cia de la reaccién andalusi.

Al igual que en todo el occidente medieval, Oviedo y Cér-
doba han de afrontar por estas fechas un peligro comun: las
temidas incursiones normandas que devastan las costas y, re-
montando con ligeras escuadras el curso de los rios, llegan
hasta ciudades del interior. El afio 844 los vikingos desembar-
can en Gijon vy, tras ser luego rechazados en Finisterre por las
tropas de Ramiro I, toman rumbo sur y saquean Sevilla du-
rante siete dias.

Un reinado breve, oscuro y dificultoso dejé sin embargo
tras de si en el monte Naranco un conjunto excepcional, re-
gistrado en tono admirativo por los cronistas de Alfonso III.
La Crénica Albeldense (h. 883), la mds antigua del ciclo re-
dactado en tiempos del rey Magno, constata escuetamente co-
mo Ramiro I «in locum Ligno ecclesiam et palatia arte for-
nicea mire construxit» (en el lugar de Lifio construy6 una
iglesia y palacios, con admirable obra de bdveda). La de Al-
fonso III en su version rotense comenta que el rey, tras des-
cansar de las guerras civiles, «levanté muchos edificios de pie-
dra y médrmol, sin vigas, con obra de abovedado, en la fal-
da del monte Naranco, a sélo dos millas de Oviedo». Por su
parte, el autor de la refundicion «ad Sebastianum», aporta
datos ain mads explicitos: «Entretanto el dicho rey fundd una
iglesia en memoria de Santa Maria, en la falda del Monte Na-
ranco, distante de Oviedo dos millas, de admirable belleza y
hermosura perfecta y, para no referirme a otras de sus her-
mosuras, tiene una boveda apoyada en varios arcos, y estd
construida solamente con cal y piedra; si alguien quisiera ver
un edificio similar a éste, no lo hallard en Espaiia. Ademads,
edifico no lejos de la dicha iglesia palacios y bafios bellos y
hermosos».

Ya en los comienzos del siglo XII, la Historia Silense y
los documentos «pelagianos» del Liber Testamentorum hacen
mencion de la iglesia del Naranco como San Miguel (anterior-
mente, bajo la advocacidén de Santa Maria), aclarando el Si-
lense que Ramiro I «también hizo a sesenta pasos de esta igle-
sia un palacio sin madera, y de admirable construccién de dos
pisos, el cual mds adelante quedo convertido en iglesia, ado-
randose alli a la bienaventurada Madre de Dios, la Virgen
Maria». Antes de redactarse estos ultimos documentos, y con
posterioridad al ciclo cronistico de Alfonso 1II que silencia la
dedicacion a San Miguel de la iglesia de Lillo, el palacio del
Naranco seria consagrado como templo bajo la advocacién de
Santa Maria mientras que la cercana iglesia —en opinién de
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Magin Berenguer parcialmente derruida y modestamente res-
taurada en ese intervalo de tiempo— se dedica al arcdngel San
Miguel (San Miguel de Lillo).

En las cronicas, la extension del empleo de la piedra a to-
do el edificio y particularmente «la obra de boveda» de los
monumentos del Naranco se registran como admirable alar-
de constructivo: materiales y estructuras emplazaban los edi-
ficios —solidos e incombustibles por su fabrica de cal y
piedra— en una vision de la arquitectura como bisqueda de
la proeza, casi traspasando el umbral de lo portentoso; los
cronistas son conscientes de que las soluciones de la arquitec-
tura asturiana al mediar el siglo IX suponian una auténtica
innovacién, alcanzando efectos de traza tan excepcional co-

San Miguel de Lillo.
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mo la iglesia de Lillo. Bastaba una mirada retrospectiva pa-
ra comprobar cdmo los supuestos de la etapa de Alfonso I,
con su escatimado uso de la cubierta en piedra, quedaban
desbordados. Como bien indica el cronista del rey Magno, las
construcciones de Ramiro I carecian de parangdn en la penin-
sula. En al-Andalus, el sistema hipostilo y aditivo, el empleo
del ladrillo v las cubiertas de madera distancian drdsticamente
la arquitectura del emirato cordobés de las propuestas rami-
renses y en nada las clarifican.

Los monumentos del Naranco no podrian interpretarse al
margen de la politica de promocién artistica emprendida por
la monarquia asturiana y que imanta las construcciones ha-
cia el territorio de los signos regios. Patrocinio como instru-
mento de actuacién intrinseco al ejercicio del poder que, en
la Alta Edad Media en modo alguno fue privativo de los re-
yes astures (godos ovetenses, segin la terminologia de la Cro-
nica de Albelda). Como han subrayado Oleg y André Grabar,
la importancia de los principes y las cortes altomedievales en
la formacion de nuevos estilos y nuevas imégenes resulta in-
contestable. Las artes, tanto en oriente como en occidente,
durante los siglos IX y X irradian en la Cristiandad y en el
Islam de una koiné principesca, particularmente receptiva ha-
cia los modelos del pasado, cuyo sustrato comun se consta-
ta desde los palacios paleoisldmicos de los omeyas sirios a la
renovacidn que en el dmbito carolingio experimentan las ar-
tes aulicas. Mas tardiamente, el reforzamiento de los reinos
cristianos fronterizos en la Transcaucasia posibilitd también
la eclosion de actividades artisticas de inspiracion principesca.

San Miguel de Lillo y Santa Maria del Naranco, monu-
mentos que en tantos aspectos mantienen interrogantes pro-
pias de signos de mensaje incierto, proporcionan el codigo
compositivo y ornametal de la etapa mas singular del arte as-
turiano. Lamentablemente, con respecto al resto de las cons-
trucciones llevadas a cabo bajo Ramiro I en el complejo auli-
co del Naranco (las cronicas, quizas magnificando la ampli-
tud del programa, hablan de palacios, en plural, asi como de
bafos), se topa con una auténtica laguna de documentacion
monumental y arqueoldgica. Es muy posible que el empleo de
unos materiales mdas pobres y efimeros haya condicionado la
desaparicién de tales obras. Como antecedente debe registrar-
se la presencia de bafios (balnea) y triclinia en el palacio de
Alfonso II en Oviedo, constatados por los cronistas del rey
Magno. Términos que sugieren reminiscencias cldsicas y que
hablan de un afdn de entroncar con un pasado que, como
bien supieron los emperadores bizantinos o los omeyas sirios,
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si se acierta a asociar con el presente revierte en el prestigio
del principe. En correlacion con el ideal politico de la imita-
tio imperii, se trata de reanudar actividades artisticas de gé-
nero antiguo que designan a los monarcas como continuado-
res de un pasado lejano, cuyos valores es preciso reactivar en
beneficio de la autoridad y magnificencia regias. Cabe recor-
dar como ya a comienzos del siglo VI el ostrogodo Teodori-
co el Grande procura rescatar funciones distintivas de la tra-
dicion imperial, construyendo y restaurando palacios y termas
en Verona y Pavia, al igual que en Ravenna, donde repara
el acueducto de Trajano y concluye el palacio amén de varias
residencias en las proximidades de la capital. -

También desde la corte carolingia se patrocinaron activi-
dades arquitectonicas concebidas como auténticas regalias alla
antiqua que incumben al soberano y revierten en su esplen-
dor. En esta revitalizacion atenuada del evergetismo imperial,
las aguas, los bafios y las termas ocupan un lugar importante.

Algunos clementos y membra disyecta de los edificios del
Naranco (particularmente de San Miguel de Lillo), se conser-
van en las salas de arte prerromdnico del Museo Arqueold-
gico de Oviedo, donde, junto al ara de Santa Maria del Na-
ranco (la que actualmente se emplaza en el lado occidental de
la sala alta del palacio es reproduccion) pueden contemplar-
se numerosas basas historiadas, fragmentos de fustes, capiteles
¢ impostas asi como lechos, barroteras y tableros de cancel
al lado de otras destacadas piezas del prerromdnico asturia-
no. La visita al Museo Arqueoldgico ovetense —altamente
aconsejable— clarifica y enriquece el examen de los edificios
del Naranco, especialmente en lo que concierne al repertorio
decorativo.

Fuera de la capital asturiana, e¢s evidente que en la pro-
blematica ermita de Santa Cristina de Lena (Pola de Lena),
quizas originariamente asociada, como San Miguel de Lillo,
a una construccion palacial (J. Manzanares), se halla la pro-
secucion inmediata del estilo ramirense. Dentro de un plan-
teamiento menos refinado, viene a cerrar la breve secuencia
de edificios. Rota la continuidad en la etapa de Alfonso 111
(sin por ello excluir determinadas implicaciones), una secue-
la interesante en cuanto a esquemas decorativos se aprecia en
la iglesia gallega de San Xés de Francelos (provincia de Oren-
se), erigida en un dominio agrario y vinculada a la politica
de consolidacion territorial emprendida por el Rey Magno,
que en el flanco occidental del ya dilatado reino astur llega
a repoblar la ciudad de Coimbra, a orillas del Mondego
(881).
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San Miguel de Lillo. Vista norte,

Como rasgos distintivos del programa ramirense, algunos

ya registrados con clarividencia por los cronistas altomedie-
vales, pueden senalarse las siguientes notas dominantes, refe-
ridas a aspectos funcionales, espaciales y decorativos.

1.

Monumentos dulicos erigidos fuera de la capital del rei-
no en asentamientos elevados, superpuestos o bien con-
tiguos a viejos nucleos de poblacién romana (probable vi-
lla de Lifo en el Naranco, villa Memorana en Vega del
Ciego, proxima a Santa Cristina de Lena). Insertos en
dominios reales, definen complejos en los que palacio e
iglesia se asocian con funciones netamente diferenciadas,
via paralela de las residencias rurales propias de los mo-
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Santa Maria del Naranco.

narcas carolingios. Mds que a lugares de permanencia es-
table, parecen apuntar hacia dmbitos de morada eventual
y calculados simbolos de omnipresencia del poder regio.
Desde una perspectiva funcional, el unico palacio conser-
vado, Santa Maria del Naranco hunde sus raices en el
aula regia romana, guardando parentesco con los halls
sajones y germanicos, el crisotriclinio bizantino, al igual
que con los machlis (sala de estar oficial) de los palacios
paleoislamicos, a su vez influidos por prototipos sasani-
das. Espacio oficial, de ceremonia (palatium iglesia pa-
latina) edificios-simbolo y dmbilo privado y distanciado
en el que el ofium y el retiro contemplativo del principe
se convierten en actividades formales que expresan poder
y grandeza.
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Nuevas formulaciones estructurales que, como en repe-
tidas ocasiones se ha sefialado, transparentan procedi-
miertcs prerromanicos en el sentido mas estricto del tér-
mino. Sorprendente control de la forma en su conjunto,
alarde d¢ dominio técnico. Las cubiertas, totalmente abo-
vedadas en cafién, fijan una espacialidad bien distinta de
la que primaba en las construcciones del Rey Casto. El
disefio arquitectonico se subordina a la cubricién pétrea
y facilita la lectura de los métodos de sustentaciéon y con-
trarresto. La «obra de bdveda» se refuerza por medio de
arcos fajones sustentados en apoyos internos exentos o
bien cefiidos al muro. Estos, a su vez, van enlazados por
un sistema de arcadas que, a decir de Schlunk, represen-
tan el elemento palatino mads conspicuo de los monumen-
tos, infundiéndoles su caracter de espacios dulicos.

La valoracién de los exteriores, asi como ¢l abando-
no del concepto de masa cerrada (obvio en Santa Marfa
del Naranco, pero que la limitacion de aberturas en San-
ta Cristina de Lena parece contradecir), distancia la ar-
quitectura ramirense de sus antecesoras. Un experimen-
tado sistema de esbeltos contrafuertes apuntala y deno-
ta al exterior la configuracién combada de la cubierta,
articulando el muro en logica correspondencia con el or-
den interno.

Novedad esencial en la vision del espacio es el noto-
rio desarrollo en altura, estrechamente conectado con as-
pectos tectonicos y anticipado, dentro de un planteamien-
to diferente, en la nave transversal de la iglesia palatina
de Santullano. El alarde de verticalidad asociada a la cu-
bierta pétrea debid tener su méxima expresion en San
Miguel de Lillo, cuyas naves, hoy en su mayor parte per-
didas, iban coronadas con elevadas bdvedas de disposi-
cion perpendicular y distribuidas a distinta altura, con el
correspondiente juego de contrarrestos y volumenes
escalonados.

Decoracién integrada, de predominio plastico, va subor-
dinada a lo arquitectonico cuyo racionalismo constructivo
resalta. Ajustada sintonia distributiva con las leyes que
dicta la aritmologia isidoriana, tan arraigada en el pen-
samiento del occidente altomedieval. Entre amplios inter-
valos de hueco y muro desnudo, el exorno se extiende,
toma reglas, acoge una métrica. Distribucion ritmica de
elementos individuales y cerrados (por tanto disconti-
nuos), insertos en marcos delimitados que subrayan es-
tructuras, en pronunciado contraste con los principios or-
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namentales de la estética islamica: «potencial infinito de
crecimiento» (Oleg Grabar), dominio del campo abierto,
de prolongacién virtualmente indefinida y sentido aes-
tructral que encubre lo tectonico.

Repertorio escultérico amplio, figurativo y abstracto
también innovador con relacion a la etapa de Alfonso II,
si bien en muchos aspectos entronca con pasajes orna-
mentales de la arquitectura visigoda, reanudando la tra-
dicién del siglo VII.

Lo decorativo se concentra en lineas y zonas tectoni-
cas (columnas, roscas de arcos, enjutas) a la par que en
elementos de cierre y demarcacién espacial (celosias y
canceles).

San Mlguel de Lillo. Detalle de una Jamba




Las directrices del programa iconografico transparen-
tan una renovatio del repertorio tardoantiguo traducién-
dolo a otro lenguaje y a otra unidad de medida; en ellas
se reconoce una resuelta voluntad de retorno a los pres-
tigiosos modelos del pasado, formas augustas ya extin-
tas pero que, conforme al ideal restaurador, se reactivan
e integran en un ciclo principesco de cardcter triunfal.

El lenguaje ornamental se nutre de parafrasis suntua-
rias, utilizando como calco estilos y temas extraidos de
fastuosas artes industriales: repujadas o grabadas piezas
de metal, sedas y tejidos, marfiles... codiciados objetos
viajeros de frecuente procedencia o inspiraciéon oriental,
a menudo transmisores de loci classici, esencias precio-
sas admiradas por su lujosa rareza y su exotismo, osten-
toso vy ecléctico patrimonio de principes donde la imagen
se potencia como recuerdo visual de un mundo que se
procura actualizar. La decoracion ramirense supone asi
un testimonio pétreo de la fesqurizacion inherente a la
mentalidad dulica altomedieval y que, al transcribirse en
el edificio, le infunde una extrafna entonacién, remota v
maravillosa.

Al menos en un caso (San Miguel de Lillo), el exor-
no contd con el complemento de las artes del color. En
su interior quedan importantes pero desleidos vestigios de
pintura figurativa y ornamental, cuya posible extension
al resto de las construcciones de la etapa resulta incierta.
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Topografia y simbolo

El despliegue constructivo llevado a cabo en Oviedo du-
rante el largo reinado de Alfonso II consolida en Asturias una
capital centro estable de poder y salvaguarda del orden géti-
co, nueva Toledo —retorno hacia el pasado en busca del
prestigio de los comienzos— y, al mismo tiempo, dentro de
una visién doblemente analdgica, posible speculum de la Je-
rusalén celeste, cabeza de un reino que, al igual que el de los
francos, imposta su legitimidad en un origen sagrado, crea-
do bajo la proteccion de Dios como si de un nuevo Israel se
tratara.

La vision de la Jerusalén celeste, traspuesta a decir de H.
Schlunk en la pintura palacial de Santullano, proyecta claras
implicaciones en el campo de la simbologia urbanistica del Al-
to Medievo. El pensamiento cristiano confiere a la ciudad va-
lor de simbolo, en directa asociacion con lo divino; su carac-
ter de organismo material se concibe como soporte y vector
de una revelaciéon que muestra lo invisible y anticipa la venida
de Cristo en el final de los tiempos. Como en todas las es-
feras del pensamiento, se trata de contemplar la realidad di-
vina precisamente dentro de la realidad visible (J. Fontaine).

Verosimilmente, este afan de actualizacion de la ciudad re-
velada en un presente concreto debid hallarse implicito en la
configuracion de Oviedo como urbe regia, al igual que sub-
vace en Aix-la-Chapelle, conforme a una busqueda de analo-
gias entre la fortaleza terrena, sede del poder temporal, y la
fortaleza celeste, Jerusalén triunfal presidida por la maiestas
domini. Baste recordar al respecto el especial significado del
Apocalipsis —texto revelacion ya de primerisima importancia
en la Hispania visigoda y «clave de todos los libros» a decir
de Beato de Liébana— en la optica cultural del reino astur.

Ramiro I gobierna en una ciudad consolidada en lo esen-
cial por su antecesor: urbe definida por una apretada linea de
murallas —cinturén que en la distancia la resume con preci-
sion geométrica—, hierdpolis de multiples templos —en cabe-
za, la basilica de San Salvador y la iglesia de Santa Maria—,
escenario ejemplar en torno al palatium , sacralizado por re-
lacion de contigtiidad. En las afueras, la pequefia ciudad
cuenta también con un nucleo suburbano de cardcter sacro y
dulico (San Julian de los Prados), enclave arquitecténico ex-
tramuros con paralelos significativos en otras urbes del occi-
dente altomedieval.

Apenas transcurrido medio siglo, se habia conformado en
lo esencial el centro politico y religioso del asturorum regnum,
que tiene en la Cruz de los Angeles un auténtico emblema ca-
rismético, envuelto en la aureola milagrosa que nos ha trans-
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mitido la Cronica Silense. Con Ia muerte del Rey Casto, se
cerraba una etapa fecunda y mitica de la monarquia asturia-
na. «Todo el ceremonial de los godos, tal como habia sido
en Toledo, lo restaurd por entero en Oviedo, tanto en la igle-
sia como en el palacio», constata la Cronica Albeldense alu-
diendo al neovisigotismo de la corte bajo Alfonso II, que
vuelve la mirada hacia un «pasado glorioso», contemplado
como estadio recuperable o ciclo histérico que puede retor-
nar. Como signo de un tiempo de fundamentos, de afirma-
cion ideoldgica, se recobra un ceremonial de intensa impronta
bizantina.

«Mucha veces acosado por guerras civiles», Ramiro I, que
accede al trono sin el beneplacito de la nobleza local, no pro-
longa la actividad de su antecesor en la configuracién arqui-

Magqueta de Oviedo. La urbe regia de Alfonso II (segiin H. Rodriguez Bal_bl'n)

tectonica de Oviedo. Optd por reafirmar su poder soberano
mediante la creacién de un nuevo centro focal en un ambito
distante y elevado, dominante tanto visual como simbdlica de
un conjunto urbano que la lejania convierte en ciudad-
miniatura (al respecto, las maquetas vistas a vuelo de pdja-
ro que reproduce H. Rodriguez Balbin resultan muy elocuen-
tes). El complejo principesco, en la ladera meridional del
monte Naranco, aparece encumbrado sobre una urbe que se-
fiorea y reduce en escala, creando un nuevo campo de orien-
tacidon ascendente, un nicleo de coronamiento ideolégicamen-
te impregnado y que, en sentido centrifugo, debid transfor-
mar el equilibro urbanistico de la ciudad de Alfonso II: co-
mo un nuevo polo de atrac¢cion, incide sobre lo preexistente
—aque resume y representa— disociando parcialmente sus
funciones.

Como afirma Mircea Eliade, la historia, pese a afiadirle
con el tiempo nuevos estratos de significado, no logra modi-
ficar radicalmente la estructura de un legado simbolico. En
el complejo del Naranco, los multiples cambios del entorno
y las vicisitudes que desde el Alto Medievo a la actualidad su-
frieron los monumentos, no han borrado sus sefias simboli-
cas en relacidon con ¢l emplazamiento y la topografia del te-
rritorio monumental. Siguiendo a P. A. Février, la topogra-
fia no es un mero accidente, un epifendémeno sin relacion con
el conjunto de la vida social, econoémica y cultural. Consti-
tuye un signo y en cuanto tal comporta un significado car-
gado de un sentido que es menester descifrar.

Situados en territorio alto y accidentado, sobre platafor-
mas naturales parcialmente terraplenadas, separados de la ciu-
dad por la opacidad distanciadora del bosque (hoy residual,
deplorablemente alterado), destacando su fabrica de un entor-
no agrestre y selvdtico —foresta regia, donde el significado
de «espacio rustico» adquiere nuevas connotaciones—, la ubi-
cacion de los monumentos obedece a una consciente expresion
politica y religiosa, en la que la legitima autoridad que des-
de su dominio ejerce el monarca se manifiesta a través de un
ideal contemplativo de escala ascensional.

El realce de los edificios, encaramados en la mediania del
monte pantalla, conduce a registros simbdlicos. La tendencia
hacia lo alto establece una dimension referencial de primera
magnitud en el medievo (Le Goff) y un enclave prominente
no obedece a causas fortuitas: la altitud confiere a tales asen-
tamientos el sentido de espacios ascensionales, simbdlicamente
orientados. Recuérdese cémo Beato de Liébana, a propdsito
de la meditacién sobre el Tetramorfo, desarrolla en sus «Co-
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mentarios al Apocalipsis» la funcién superior del aguila, cu-
ya elevacion sobre la tierra se asimila tanto a la imagen de
Cristo como a la actividad contemplativa. En palabras de M.
Eliade, «toda ascensién constituye una ruptura de nivel, una
transicion al mas all4, un exceder el espacio profano y la con-
dicién humana... La consagracién por rituales de ascension
y subidas de montes o escaleras debe su valor al hecho de que
integra al que las practica en una regién celeste superior».
Como se vera mas adelante, la propia configuracion de los
monumentos del Naranco lleva implicita un sentido de ascen-
sio, acorde con su emplazamiento.

El mismo concepto de ciudad ideal en la Alta Edad Me-
dia remite a las alturas de una Jerusalén celeste, estabilizada
en la perfeccién modélica que la urbe terrena debe evocar. Lo
elevado otorga al paisaje una dimension trascendente, tornan-
dolo jerdrquico y preeminente con respecto al ambito visual-
mente dominado. De forma muy reveladora, la conocida ins-
cripcién del ara del Naranco (Museo Arqueoldgico. Oviedo),
explicita la naturaleza del emplazamiento para el que fue con-
sagrada, in locum hunc summum (en este lugar elevado), evo-
cando la imagen del altar {altus) como cima de la montana
santa.

Esta vision genérica del espacio —sacro y ascensional—
sugiere asociaciones polisémicas, diversas en apariencia pero
ancladas en un sustrato simbolico comun (montafia eterna,
colina sagrada propicia a la visién celeste). Derivadas de idén-
tico pensamiento, resultan intercambiables por su sentido ana-
logico y nos recuerdan que las fronteras de toda estructura
simbdlica son fluidas, enriqueciendo los matices de
significado.

La presencia de ara, iglesia y palacio, proyectando este ul-
timo el extenso plano de su faz meridional hacia la urbe, afir-
ma en el Naranco una dimension trascendente de mons sacer
o monte de Salvacién, volcado hacia la ciudad Jerusalén mi-
nimizada en la distancia. El dominio visual y el sentido as-
cendente confluyen con el ideal contemplativo de Monte Sion
—aque Beato de Liébana asimila a la Igiesia—, integrandose
asi en una misma revelacién montafia sagrada, templo y ciu-
dad santa. Nueva repeticion de un escenario modélico que ac-
tualiza la lectio divina del Apocalipsis por medio de signos de
reconocimiento insertos en un presente concreto.

De otra parte, topografia y paisaje sitian Santa Maria del
Naranco en el plano de significado de «palacio del bosque sa-
grado», prodigioso microcosmos custodiado por animales y
abierto a una naturaleza que a la par desvela y enmascara lo
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Capitel de Santa Maria del Naranco,

«sobrenatural». Habitdculo de «mirabilia» en pleno bosque,
universo animalista y vegetal en territorio regio y que, por
tanto, emerge del campo semantico de lo aulico. El denomi-
nado «bafio» de la cripta, misterioso adyton aureolado de
densidad ontoldgica, acaso represente un testimonio residual
y transformado, nutrido, en términos de Le Goff, de «lo ma-
ravilloso preexistente». La decoracion animalistica de la plan-
ta noble, extraida del bosque y del desierto, zoocosmos agres-
tre y exdtico, evocador tanto del bosque selva como de los es-
pacios de caza (por tanto, perfectamente contextuada), los
mismos emblemas carismaticos de la realeza, condensados en
la cruz triunfal y prodigiosa que anuncia la teofania... Todo
hunde sus raices en el caudal proteico de lo maravilloso, ex-
presado a través de metaforas visuales, de iméagenes-simbolo
cuya fuerza exalta la gloria del principe y la sacralizacion del
poder soberano.

La constancia en Lillo de una vetusta construccién que
desde fecha incierta precedio a la iglesia ramirense, la omni-
presencia de los manantiales en la ladera (el elemento geogra-
fico caracterizador del territorio monumental es precisamen-
te una cafnada y la toponimia del vocablo Naranco revela, se-
gun J.M. Gonzélez, un origen hidronimico), la ubicacion de
los monumentos en un dominio probablemente ya ocupado v
conformado en época romana (villa de Linio o Lifio), cuali-
fican un espacio que, como el ambito dolménico de la ermi-J
ta de la Santa Cruz de Cangas de Onis, encerraba algo de an-
cestral, de primigenio y acaso de enigmatico. Con la construc-
ciéon del complejo 4ulico, el monarca se apropia el valor ca-
rismatico de lo preexistente que emana de la elevacion orien-
tada, encauzandolo hacia la afirmacion de un ciclo triunfal
y principesco.
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“
Santa Maria del Naranco

Remontando la carretera, es el primer monumento rami-
rense que se divisa, emplazado en un dmbito monumental hoy
poco definido y deficientemente ordenado: en las inmediacio-
nes aparecen diversas viviendas y la proximidad de la via re-
sulta totalmente inapropiada.

El palacio de Ramiro I se eleva sobre una reducida terraza
natural, parcialmente adaptada, a la que se desciende por el
lado norte, bajando una escalinata recientemente reformada.
Un muro pétreo de contencion demarca esta zona perimetral
del recinto, alterado por varias modificaciones (ampliacién de
la plataforma por su lado sur, trazado de la carretera).

Santa Maria del Naranco presenta planta rectangular y di-
vision en dos pisos (cripta y planta noble), compartimentados
a su vez en tres espacios diferenciados. La cripta posee un
ambito central abovedado y dos dependencias laterales cubier-
tas en madera, la del lado este semisubterrdnea. El cuerpo su-
perior va totalmente abovedado y consta de sala abierta en
sus extremos a sendos miradores —distintivos del edificio—
cuyos huecos en arco peraltado se proyectan hacia el paisa-
je. La decoracidn escultdrica se concentra en este piso, bri-
llantemente articulado. Los lados largos aparecen estribados
al exterior mediante esbeltos contrafuertes y en su centro, re-
saltando un eje transversal, debieron destacarse dos antecuer-
pos simétricos, de los cuales se conserva el de acceso (lado
norte), modificado en la Baja Edad Media. De! cuerpo salien-
te al mediodia quedan tan sdlo vestigios, en una zona del edi-
ficio que, a todas luces, sufrié alteraciones.

Antes de adentrarse en el monumento, es aconsejable cir-
cundarlo para percibir los valores de su apariencia externa,

Planta de Santa Maria del Naranco.

PLANTA  PRIMERA
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solida, estrecha y ligera y que aina coherencia de disefio y
equilibrio de proporciones. Obviamente, no se trata de un edi-
ficio fragmentario, resto de una construcciéon mas amplia, si-
no de un palacio auténomo, proyectado como estructura es-
pacial aislada y abarcable en toda su volumetria.

Nos hallamos ante un modelo de construccion 4dulica to-
talmente excepcional no solo por la singularidad de su plan-
teamiento, sino también por su propio estado de conserva-
cién. Lamentablemente, los grandes complejos palaciales del
Alto Medievo, de la residencia de Teodorico en Ravena a la
Konigshalle de Aix-la-Chapelle, han llegado a nuestros dias
profundamente transformados, cuando no reducidos a testi-
monios arqueoldgicos. De otro lado, los principes carolingios
y anglosajones empleaban materiales perecederos (particular-
mente la madera) en sus mansiones rurales y, por regla ge-
neral, los monarcas occidentales de aquel tiempo prestaron
mayor atencion al patrocinio de construcciones religiosas que
a edificar sus propias moradas. Cabe recordar que de la ar-
quitectura palacial visigoda, que pudo suponer un importante
antecedente, no queda vestigio alguno y, hoy por hoy, es ta-
rea inutil el pretender evocarla. Por una vez, el tiempo ha si-
do clemente, preservando el monumento como se guarda una
joya insdlita y preciosa.

Erigido bajo Ramiro 1 (843-850), probablemente durante
los ultimos afos de su reinado, con posterioridad a la elabo-
racién del ciclo cronistico de Alfonso III el palacio fue con-
vertido en iglesia bajo la advocacién de Santa Maria: la His-
toria Silense (1118) lo registra ya como templo. Mantuvo su
funcién cultual hasta 1930, sufriendo con el transcurso de los
siglos diversos afiadidos (casa rectoral, sacristia, espadanas,
etc.), hoy retirados.

Ambrosio de Morales en su Vigje Santo (1572) recoge el
monumento (Tit. 28) que sitia en «la Cuesta de Naranzo».
«Es grande para Ermita y chica para Iglesia: toda la labor es
lisa, -y la hermosa vista que el Templo hace, consiste en la
buena proporcién y correspondencia. Tiene debajo otra Iglesia
del mismo tamafno, a la usanza de entonces, que comunmente
doblaban las Iglesias», comenta el cronista de Felipe II. Des-
crita por el pintor Francisco Reiter en un expediente de 1771
(C. M. Vigil). A su paso por Asturias en 1856, Francisco Ja-
vier Parcerisa reprodujo una vista exterior y otra del interior
del piso alto en litografias de documentacion monumental
destinadas a ilustrar los Recuerdos y bellezas de Espana (J.M.
Quadrado, t. IX, Asturias y Leon), concebidas como propues-
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Grabado de F. J. Parcerisa. El plano noble.

tas de restauracion romantica del monumento, idealmente des-
pojado de sus afadidos.

En 1885, junto con San Miguel de Lillo y Santa Cristina
de Lena, fue declarado Monumento Nacional.

Entre 1929 y 1934, el arquitecto conservador Luis Menén-
dez Pidal y Alvarez realizé en Santa Maria del Naranco im-
portantes obras de restauracion con el fin de recuperar la pri-
mitiva apariencia del monumento, enmascarada por las men-
cionadas construcciones pardsitas, contando con el asesora-
miento del profesor Gémez Moreno. Las reproducciones del
edificio que en sus estudios incluyen a comienzos de siglo 1.
Redondo (1904) y F. Selgas (1909), testimonian los multiples
afladidos y alteraciones que sufria la primitiva fébrica antes
de la intervencion de Menéndez Pidal.

En el transcurso de las obras, se demolié la casa
rectoral, adosada a los lados sur y oeste, asi como la
sacristia barroca, anadida a la cara oriental y la esca-
linata que, en sentido perpendicular, se habfa incorpo-
rado en ¢l lado norte a la originaria.

Tras quedar libre el monumento de agregados que
desvirtuaban por completo su cardacter (hasta el punto
de cegar los soberbios miradores), se restauraron las
partes descubiertas, rehaciendo sectorialmente contra-
fuertes y arcos de las fachadas norte y sur con mate-
riales originarios aprovechados en las construcciones es-
pureas. También se retiraron los revoques interiores
que cubrian los muros de la planta alta, dejando al
descubierto los dos nichos internos sobre el acceso a los
miradores. Los huecos de comunicacién entre el cuer-
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Santa Maria del Naranco. Estado en 1918.

po central y los belvederes hubieron de rehacerse, di-
ferenciando el material en los elementos incorporados.
También se liberd el primitivo pavimento y se restau-
ro el entarimado de madera de los miradores asi como
las cubiertas, reponiéndose la carpinteria de cierre de
los vanos.

En la cripta se restauraron los rebancos laterales del
espacic central y, vaciando el relleno que recubria la
llamada «sala de bano», quedo al descubierto la esca-
linata de bajada, manteniéndose tan singular cstancia
tal y como aparecio tras las obras de excavacion vy lim-
pieza. En la planta baja, Mcnéndez Pidal hallo nume-
rosos restos provenientes tanto del propio palacio co-
mo de la vecina iglesia de San Migucl.
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Por ultimo, también se intervino en el entorno, con
la obra de sostenimiento del talud bajo la carretera \
los bancales que delimitan ¢! perimetro monumental
inmediato.

En diciembre de 1985, junto con el resto de los monumen-
tos prerromanicos asturianos, Santa Maria del Naranco fue
declarada por la UNESCO «Patrimonio de la Humanidad».
Con ello se les reconoce su cardacter de «bienes culturales de
valor universal excepcional».

Coincidiendo con esa fecha histdrica, se realizaron nuevas
obras de actuacién en el monumento y su recinto por inicia-
tiva de la Consejeria de Educacion, Cultura y Deportes del
Principado de Asturias: saneamiento de paramentos pétreos,
reparacion de cubiertas y carpinterias, recuperacién del hue-
co que abre la cripta al sur y drenaje perimetral. En el trans-
curso de esta intervencion se descubrio el desaglie prerroma-
nico de la pieza rehundida del lado occidental, no hallando-
se vestigio alguno de que el palacio se asentara sobre ruinas
preexistentes.

Materiales y técnicas constructivas

Si bien en los monumentos del Naranco el material no es
uniforme, como evidencia la fabrica de San Miguel, en el
aparejo murario bdsicamente se emplea piedra arenisca y ca-
liza cretacica de Piedramuelle, que imprime a los edificios una
coloracién dorada.

En Santa Maria, columnas, arcos, enjutas y lineas de im-
postas revelan la considerable utilizacién de una arenisca gri-
sacea, de procedencia desconocida, diferenciada por textura
y color. En este material se labra una gran parte de los ele-
mentos decorativos; su eleccion obedece a razones técnicas,
pues posibilita una fina talla, pero al mismo tiempo incorpora
un tenue juego cromdtico, valorando con su discreta colora-
cién zonas del edificio especialmente significativas (obsérve-
se su aplicacion en los frontis de los miradores, lineas de im-
postas, etc.).

Como complemento, se advierte el empleo puntual de pic-
dra autéctona de Laspra, blanquecina y rosdcea, en algunos
sillares de los paramentos.

Las cubiertas abovedadas utilizan argamasa y piedra to-
ba, de extraccion préxima, muy ligera y porosa, asociada a
perpiarios de silleria caliza.




Durante la etapa ramirense se prescinde del ladrillo: si se
constata en Lillo es debido a reformas posteriores.

La madera aparece en los suelos tillados de los miradores
que a su vez constituyen la cubierta de las estancias laterales
de la cripta. La armadura de la techumbre a dos vertientes
va recubierta con teja drabe, aunque originariamente se em-
plearon tegulae planas, de tradicién romana, caracteristicas
del prerromanico asturiano. En cuanto al solado, estd com-
puesto de hormigdén pulimentado, de textura irregular y apa-
riencia modesta, de empleo habitual en los monumentos
astures.

El palacio no proporciona indicios de reaprovechamiento
ni en lo estructural ni en lo decorativo: «todas sus partes fue-
ron labradas sin reemplear piezas de monumentos romanos y
visigodos anteriores, como era frecuente en la Alta Edad Me-
dia» (A. Bonet Correa). Concuerda con la resuelta busque-
da de unidad en el diseno general del monumento. Por el
contrario, en San Miguel de Lillo, donde existen claros ves-
tigios de una mayor diversidad de materiales, al igual que en
Santa Cristina de Lena se reutilizaron elementos desgajados
de construcciones visigodas.

La sedimentacién historica (presencia in situ de una edi-
ficacion preexistente, probable continuidad de funciones), ex-
plica en la iglesia de Lillo el reaprovechamiento, descartado
en el palacio, erigido ad fundamentis y cuya dimensioén sacra
no entrafia una especificidad cultual. Tanto el origen como la
funcién mediatizan el empleo diferenciado de materiales en
dos edificios coetaneos e integrados en idéntico programa.

El aparejo difiere del utilizado en la etapa de Alfonso 11,
cuando los paramentos, de sillarejo menudo, solian enlucir-
se para asi cubrir irregularidades y revestir su pobreza mate-
rial. En los monumentos del Naranco se combina libremen-
te silleria y mamposteria: sillares desigualmente escuadrados
y alineados se asocian a lajas de sillarejo, empledndose mor-
tero de cal y arena. Esquinales, contrafuertes y paramentos
de los lados cortos (particularmente en su planta alta), mues-
tran en el palacio ramirense una obra mas cuidada y regular,
sin alcanzar por ello la precision de talla y la uniformidad de
la estereotomia hispanovisigoda.

. Vanos y lineas de impostas poseen aparejo diferenciado;
los arcos, en contraste con los latericios de la fase del rey
Casto, se realizan mediante dovelaje de piedra bien labrada
y con las caracteristicas claves en Tau (T) que confieren al
edificio una rara acentuacién. El arco semicircular es constan-
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te en la arquitectura asturiana ya desde sus comienzos. Supo-
ne una novedad pues, conscientemente, se abandona el tra-
zo de herradura tan arraigado en lo visigodo y que habra de
tornar con Alfonso III. Privativo de los edificios ramirenses
es el esbelto peralte de sus arcadas.

En las claves bifrontes, que aportan una técnica construc-
tiva excepcional —sino unica— en la arquitectura occidental
del siglo IX, se reconoce la firma distintiva del anénimo
maestro. Su ausencia en los dovelajes de Santa Cristina de
Lena resulta altamente reveladora con respecto a la filiacion
estilistica de una ermita que no en todos sus registros prolon-
ga los patrones del Naranco.

En realidad, las claves escalonadas no suponen una inno-
vacion técnica de la arquitectura asturiana, sino un modismo
constructivo secuela de lo tardoantiguo. Conocidas ya en la
arquitectura bajorromana, el sistema de engatillado fue em-
pleado muy particularmente por los canteros sirios, constatan-
dose en edificios dulicos como el mausoleo tardoantiguo de
Teodorico en Rdvena. Entre los siglos V y VII, las claves aco-
dadas se utilizan en el dovelaje de los complejos religiosos si-
riacos, luego en los palacios paleoislamicos de los Omeyas (si-
glos VIII-IX). Técnicas especializadas de engatillado y empo-

Relieve hallado en la basilica de Santianes de Pravia.
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tramiento eran conocidas en la arquitectura hispanovisigoda,
probablemente como consecuencia del intenso influjo de co-
rrientes sirio-bizantinas: asi lo confirman los restos de la igle-
sia de Aljezares (siglo VI), cerca de Murcia.

Una interesantisima losa de apreciables proporciones ha-
llada en la basilica palatina de Santianes de Pravia, edifica-
da por el rey Silo en el tercer cuarto del siglo VIII, reproduce
en relieve aplastado la fachada de una posible construccion
palacial de doble piso que refleja técnicas constructivas here-
deras del clasicismo tardorromano (J. Fernandez Conde). Sus
vanos inferiores, de aspecto rustico, muestran grandes claves
en forma de Tau, conocidas por tanto en Asturias con bas-
tante anterioridad al reinado de Ramiro 1. El recurso por si
mismo no presupone la filiacién oriental del maestro del
Naranco.

Organizacion de la cripta

De estructura rectangular, presenta una distribucion tripar-
tita con un espacio central abovedado y dos camaras latera-
les cubiertas en madera. La del lado oriental es semisubterrd-
nea, con paso desde el ambito principal a través de una puer-
ta descentrada abierta en el muro de separacion. La depen-
dencia de occidente, aislada del espacio central por un tabi-
que continuo, tiene acceso desde el exterior.

A la cripta, cuya altura se aproxima al tercio del total del
edificio, se ingresa por un vano en arco de medio punto en-
marcado exteriormente por el doble tiro de la escalera que
conduce a la planta noble; tal abertura tiene su corresponden-
cia en el lado sur. Atravesando la puerta, hallamos un peque-
fio vestibulo cubierto con boveda de canon transversal al eje;
una escalinata de cuatro gradas desciende al solado del nu-
cleo principal, cuyas dimensiones son idénticas a las de la sala
del piso alto. Este ambito, de desarrollo longitudinal, tiene
cubierta en boveda de cafién reforzada por arcos perpiafios
que apean sobre bancales corridos adosados al muro. A la al-
tura de las puertas simétricas, que definen un eje transversal,
la boveda desarrolla sendos lunetos de acentuado derrame in-
terno con el fin de ampliar el campo de luz, pues la estan-
cia tan solo dispone de estos dos huecos de iluminacion
directa.

Espacio hermético y sombrio, de escasa altura, parcial-
mente soterrado, donde las proporciones pesadas y el above-
damiento integral subrayan una indudable dimensién de crip-
ta. Trasunto palatino de un modelo cultual. Es de resaltar ¢l
desarrollo de las criptas en el occidente altomedieval, estre-
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chamente ligadas al culto martirial que en progresion ya desde
el siglo 1V, requirid la creacion de estructuras especificas para
el desarrollo de una liturgia peculiar, dando lugar a una ti-
pologia en parte derivada del Aerdon helenistico-romano con
camaras abovedadas bajo la cella.

Entre los martyria de planta rectangular se ha destacado
como precedente remoto del palacio del Naranco el del com-

Cripta de Santa Maria del Naranco.

plejo paleocristiano de San Anastasio en Marusinac (Salona,
siglos 1V y V), edificio de dos plantas abovedado en piedra
toba con arcos fajones y exterior cefiido de contrafuertes.

Aparte de los eslabones hispanos de época bajorromana
(Mausoleo de La Alberca, Murcia, siglo 1V), no resulta difi-
cil rastrear los antecedentes inmediatos: la capilla de Santa
Leocadia de la Camara Santa (Catedral de Oviedo), construi-
da en época de Alfonso 11 y asociada al palatium ovetense
aporta en Asturias el modelo. La propia existencia sobre la
cripta del Rey Casto de una segunda capilla, consagrada a
San Miguel, establece evidentes analogias con la disposicion
general de Santa Maria del Naranco. Pero también se apre-
cian notables diferencias, pues la capilla martirial presenta bo-
veda corrida de ladrillo y signos de demarcacién propios de
espacio liturgico. Otro testimonio prerroménico en relacion
con la planta inferior del palacio es la cripta de San Antolin
en la Catedral de Palencia, de origen visigodo si bien modi-
ficada en época romadnica.

La dependencia occidental se dispone a un nivel inferior,
al que se desciende por medio de una empinada escalera quc
arranca de la unica puerta de acceso, situada en el lado sur
del muro de separacion. La pequefia estancia, de planta rec-
tangular y orientacién transversal al eje, al hallarse conside-
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rablemente rehundida tiene proporciones mds esbeltas que el
ambito central. El muro se articula al interior con arquerias
ciegas que en el paramento occidental engloban tres vanos se-
micirculares de proporciones cortas. En los lados norte y sur
se abren nuevos huecos (ventana y estrecha puerta al norte,
ventanas al mediodia). Esta cdmara representa la parte mads
iluminada de la cripta. Un bancal, sobre el que descansan los
arcos ciegos, delimita la superficie del pavimento rectangular
recubierto con losas irregulares de piedra —unico en todo el
recinto— con desagiie a través del paramento sur. En este
muro puede verse un profundo canal que va desde el nivel del
piso alto hasta el suelo de la estancia; tiene una losa taladrada
_en su parte alta y debid servir para conducto de aguas.

Se trata de la pieza mds enigmadtica de todo el edificio y
su incierta funcién ha suscitado multiples interpretaciones (ba-
o real, cisterna, caldarium, mitatorium, dependencia de una
cripta-oratorio, etc). En la cdmara se evidencia un sentido de
descensio , pues en Ultima- instancia contiene una piscina —
entendida como receptaculo de aguas, sin presuponer una
funcién especifica— a la que se baja por una escalinata. La
puerta de transito entre la dependencia y el cuerpo central de
la cripta parece sugerir una conexién funcional entre ambas
estancias.

El caracter ctonico de espacio soterrado y la asociacion de
la cdmara con el agua son explicitos. Su probable funcion ri-
tual vendria a reforzar el sentido simbdlico de todo el edifi-
cio. Como ya se ha indicado, no hay que descartar una di-
mensidn de «testimonio residual» que induce a pensar en las
secuelas de un primitivo culto al agua, muy arraigado en el
norte de Espafia desde época prerromana, acaso al poder
mantico y salutifero de las ninfas, divinidades de las fuentes
y las termas a las que se dedica el ara de Santa Eufemia de
Ambia (Orense) y, originariamente, Santa Eulalia de Boveda
(Lugo) (M. Nuifiez Rodriguez). Un valor de «tesoro culturaly,
desligado de elementos naturalistas, integrado y encauzado a
través de la arquitectura, podria subyacer en ese ideograma-
simbiosis de gruta y fuente que es la misteriosa dependencia
semisubterranea. Tampoco debe olvidarse la relevancia de las
construcciones relacionadas con las aguas en los complejos re-
gios altomedievales que procuran incorporar analogias de sig-
nificado dulico referidas a la antigiiedad.

La cédmara occidental, dispuesta a ras de suelo (notese co-
mo las tres dependencias de la cripta se escalonan longitudi-
nalmente, con sus suelos a distinto nivel ), aparece aislada del
espacio central por medio de un muro continuo. Guarda si-
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metria con respecto a la oriental y tiene acceso desde el ex-
terior por vano de medio punto situado en el eje. Va ilumi-
nada por cuatro ventanas dispuestas en los lados cortos en co-
rrespondencia con los huecos laterales de los miradores. In-
ternamente, presenta una articulacion mural en los lados lar-
gos similar a la vista en la descensio. Se desconoce la funcién
de esta dependencia, probablemente subsidiaria.

Al exterior, la cripta aparece cefiida por un zécalo conti-
nuo de nivelacién, interrumpido a la altura de los huecos de
acceso. De este plano arrancan los contrafuertes que vertical-
mente recorren los lados largos del edificio. Obsérvese como
zécalo y cripta funcionan como auténtico basamento de la
planta noble, contribuyendo a la altura del conjunto. Tal so-
lucién entronca con planteamientos de raigambre romana:
piénsese en el difundido esquema helenistico-romano de edi-
ficios con un cuerpo principal «porticado» elevado sobre po-
dio a menudo abovedado, concebido como pedestal y realce
de la cella e incomunicado con la misma. Esta tipologia,
usual en templos y particularmente en mausoleos, ocasional-
mente se manifiesta en ejemplos tan sugestivos —por lo que
tienen de antecedente en su ordenacion del palacio de Rami-
ro I— como el tempietto del Clitunno , en las proximidades
de Spoletto, templo tardoantiguo (siglos IV y V), probable-
mente reformado en época carolingia. Los antecuerpos de ac-
ceso que se le afadieron a los lados largos del rectangulo,

Tempietto del Clitunno,
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asemejan aun mas este singular edificio a la disposicion de
Santa Marfa. Como en las aludidas construcciones, la limi-
tada altura junto con la escasa relevancia de los huecos de la
cripta-basamento, contrasta en el palacio con la esbeltez y
apertura de la planta noble.

Antes de ascender al piso alto, conviene situarse frente al
antecuerpo que centra la cara norte, volumen saliente que en-
globa los dos accesos principales. De trazado rectangular,
conforma un umbral de doble piso abovedado, rematado en
tejado autéonomo a una vertiente. Se abre al frente en sendos
vanos superpuestos enmarcados por dos estribos, de menor
elevacion que el resto, pues la altura del cuerpo no sobrepa-

Santa Maria del Naranco. Vista del lado norte.

sa las impostas de los contrafuertes que refuerzan el lado lar-
go del edificio. A ambos lados del saliente, se despliega el do-
ble tiro de la escalera que salva el piso bajo, creando una
composicidn equilibrada y esbelta que magnifica el monumen-
to, dotdndolo de una entrada solemne y bien organizada.
Imagen y recuerdo visual, a pequefla escala evoca la esceno-
grafia de los accesos en rampa de la arquitectura edilicia ro-
mana. El vestibulo superior resulta mds aéreo, pues a modo
de baldaquino se abre en arco por sus cuatro costados. Los
tres vanos saledizos apean en columnas de capitel corintio.
Prepara al visitante para la contemplacion de un espacio
palatino.

Planta alta

Al piso principal se ingresa por puerta en arco apuntadp
sobre jambas y que obedece a una reforma bajomedieval (si-
glo XIV?).
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La planta noble sigue el disefio rectangular del piso bajo,
con una triple divisién: gran sala central cubierta con bdve-
da y dos miradores simétricos, también abovedados, a ambos
extremos del eje longitudinal, separados de la sala por mu-
ros pantalla.

Se trata del plano mds abierto, articulado y decorativo del
edificio.

En su interior se crea un efecto de tensidon espacial entre
dos ejes: uno predominante, longitudinal, en funcidn del cual
se orienta la cubierta y la articulacién de los muros de la sala
y otro de sentido transversal, subrayado por el portico de ac-
ceso y la abertura central del mediodia, en arco de mayor ele-
vacion, que en su momento dio paso al mirador desaparecido.

La ordenacién de la sala se rige por la misma Idgica cons-
tructiva que emana de todo el edificio y condensa el carac-
ter netamente prerromanico de sus soluciones estructurales. El
espacio, dividido en siete tramos, se conforma en funcién de
la cubierta, abovedada en caién de piedra toba reforzada por
fajones. La tradicional funcidn sustentante del muro se trans-
fiere a un sistema articulado y concatenado que preludia las
soluciones del romanico: los arcos perpiafios apean en mén-
sulas que descansan sobre la imposta que corre en la base.de
la béveda. Las lineas de fuerza, subrayadas por la decoracion,
descienden hacia la sucesion de apoyos adosados al muro y
que definen una arqueria ciega sobre columnas. En correspon-
dencia con la disposicion interna, al exterior en los lados lar-
gos se suceden estribos que refuerzan la estructura y alivian
la tectdnica del muro, permitiendo su apertura con multiples
vanos. Como consecuencia, el efecto de volumen cerrado y
compacto de las construcciones visigodas se disipa. El siste-
ma posibilita también proyectar el piso en altura, doblando
casi la elevacion de la cripta. Si el método de articulacién y
contrarresto anticipa el primer romadnico, no ocurte lo mis-
mo con la ligereza y esbeltez de proporciones. Tampoco re-
presenta un preludio la multiplicaciéon de grandes aberturas,
que parece remitir a construcciones imperiales tardorromanas,
como el Aula Palatina de Tréveris.

Desde el centro de la sala, acentuado por un eje norte-sur,
se genera a partir del arco axial de mayor radio «ura distri-
bucién simétrica de ritmo decreciente» (J. Fontaine) a modo
de proyeccion ilusionista, basada en un consciente estudio de
perspectiva. En los arcos ciegos, la gradacidn progresiva de
los radios hacia los extremos de la nave, en correspondencia
con la disposicién de perpiafios, crea un efecto de gran refi-
namiento Optico, amplificador del espacio.
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Notese la composicion de las arcadas ciegas, con el arco
central mds alto que los laterales, siguiendo prototipos de cu-
flo dulico. Caracteristico de lo ramirense es su considerable
peralte, asi como los dovelajes coronados por claves en Tau
y decorados con incisiones. La arqueria apoya sobre comple-
jos haces de columnas con fustes sogueados y capiteles tron-
copiramidales, de alto valor ornamental. Juntamente con las
bandas y los discos de las enjutas, otorga al espacio una di-
mensién principesca. Como antecedente en lo asturiano debe
destacarse la presencia de arcadas ciegas sobre columnas en
el dbside mayor de la iglesia palatina de Santullano. Arcos

Santa Maria del Naranco. Vista general del interior del piso alto.

pensiles que, como una impronta regia, se veran repetidos en
la articulacion interna de Santa Cristina de Lena.
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En los lados cortos de la sala se disponen sendos accesos
de triple arcada que dan paso a los miradores, anticipando la
organizacién y decoracion de sus frentes. Estos muros pan-
talla recogen el ritmo general de las arquerias ciegas; sobre
su hueco central se abre un nicho enmarcado por bandas pro-
longadas en medallones, destinado a aliviar la amplia super-
ficie de los timpanos.

Los miradores representan las zonas mds abiertas y lige-
ras del edificio. Situados en los extremos este y oeste, gozan
de buena orientacién de soleamiento. Proyectados hacia el
paisaje, su permeabilidad espacial crea efectos de 6smosis y
reactiva los valores contemplativos tanto hacia la foresta re-
gia como hacia la lejana capital del reino.

La opcion del espacio abierto supone una auténtica nove-
dad en la arquitectura de su tiempo: en las antipodas del her-
metismo y la opacidad, su aspecto aéreo y didfano parece an-
ticipar soluciones propias de la arquitectura palacial del tar-
dogotico. Por transparencia de cerramiento, ponen en contac-
to un ambito interno con otro exterior mediante un recurso
de transicion espacial altamente complejo. La solucion no ca-
rece de antecedentes tales como las fachadas de las grandes
villas rurales bajorromanas, reproducidas en mosaicos del
norte de Africa (Museo del Bardo. Tunez) o los frontis de
glorificacion —frons regiae— de los palacios tardoimperiales
(Spalato, Ravena, etc.) cuyas secuelas recogen los frescos de
Santullano. Enraizada en lo tardoantiguo, en nada preludia
las construcciones civiles del romdnico, cerradas y defensivas.

De planta rectangular y cubierta abovedada de cafién con
un solo perpiafio, los miradores prolongan el sistema de ar-
ticulacién de la sala pero incorporan relevantes modificacio-
nes, prescindiendo de amplias superficies de muro. Los haces
de columnas coronadas en capitel troncopiramidal tan solo
aparecen en el primer tramo interno, dando lugar en las aber-
turas exteriores a columnas enteras de capitel corintio que en
Santa Maria del Naranco parecen distintivas de los espacios
permeables. Los esbeltos huecos culminan en los frontis, don-
de crean una triple arcada con el vano central mas amplio,
apoyada en cuatro columnas (dos exentas y dos entregas al
muro); en los lados norte y sur el paramento se perfora con
dobles huecos, también en arco peraltado apeando sobre co-
lumnas de capitel corintio. Cada mirador consta pues de un
total de siere vanos monumentales (2-3-2) a los que hay que
anadir los tres de comunicacion con la sala, estableciéndose
una cuidada correspondencia de aberturas peraltadas, tanto en
sentido longitudinal como transversal.
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Como testimonian las ranuras practicadas en los fustes so-
gueados de las columnas, los belvederes iban cerrados hasta
1/3 de su altura por medio de antepechos.

Sobre la triple arcada de los frontispicios se abre una ven-
tana trifora con arquillos de medio punto que apoyan en co-
lumnas gemelas, exentas las centrales y entregas al muro las
laterales, repitiendo a pequefia escala la organizacion del tri-
ple hueco monumental. Guarda relacion con la abertura que,
como constante en la arquitectura de la monarquia asturia-
na, se emplaza en el muro testero de los templos, de Santu-
llano a Valdedids, si bien en el palacio del Naranco, como
puede comprobarse desde ¢l interior, no tiene tras de si la pe-
culiar camara oculta.

Santa Maria del Naranco. Mirador este. Frons regiae.
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El mirador oriental alberga una reproduccién del ara que
guarda el Museo Arqueoldgico de Oviedo, conocida como
Ara de Santa Maria del Naranco. Originariamente debid per-
tenecer a la vecina iglesia de San Miguel de Lillo, trasladan-
dose ara y culto al palacio como consecuencia del deterioro
del templo ramirense (Magin Berenguer). El ara de celebra-
cion, estudiada por M. J. Aragoneses y H. Schlunk, se alza
sobre gran podio prismatico construido a base de sillares de-
corados con acanaladuras y obedece a la tipologia asturiana.
La mensa rectangular, tallada en un bloque de caliza blanca
va provista de canal y en su parte inferior posee una cavidad
para guardar reliquias; el reborde lleva una franja decorati-
va con tallo ondulante de hojas de hiedra. Por sus cuatro cos-
tados corre la siguiente inscripcidén votiva:

Oh Cristo, hijo de Dios, quien en el vientre de la
Virgen Bienaventurada Maria entraste sin humana con-
cepcion y saliste sin corrupcidn, que por el siervo tu-
yo Ramiro, principe glorioso, con Paterna Reina su
mujer renovaste esta morada por la demasiada antigiie-
dad consumida y por ellos edificaste este ara de ben-
dicion a la gloriosa Santa Maria en este lugar elevado,
oyelos desde tu morada de los cielos y perdona sus pe-
cados. Que vives y reinas por los infinitos siglos de los
siglos. Amén. Dia noveno de las kalendas de julio de
la era 886.

La fecha en que el ara fue consagrada por Ramiro I y su
esposa Paterna corresponde al 23 de junio del 848. La mo-
rada renovada «por la demasiada antigiiedad consumida» que
menciona la dedicatoria no puede referirse al palacio del Na-
ranco, construido ad fundamentis; debe pues corresponder a
la iglesia de Lillo, primitivamente dedicada a Santa Maria. Al
interés artistico del ara se anade un inestimable valor docu-
mental, pues se trata de la prueba epigrafica «mds importante
y definitiva dada su contemporaneidad con los monumentos»
(Magin Berenguer).

Abandonando la planta alta, fijémonos en la composicion
externa de los lados cortos. En palabras de J. Yarza, la to-
tal organizacion de los muros este y oeste representa uno de
los grandes aciertos del arquitecto. El frontispicio establece
una nitida divisién en tres pisos, separados por impostas es-
triadas. El primero y ¢l segundo guardan relacion con el or-
den interno (cripta, sala principal), pero en cambio el terce-
ro nada tiene tras de si, siendo su funciéon —como la de los
nichos interiores— aligerar y articulat la amplia superficie de
muro comprendida entre las arcadas inferiores y el alero del
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tejado, bajo el que corre la sencilla cornisa. El planteamien-
to decorativo prolonga el repertorio de la nave y del interior
de los miradores, exteriorizando signos clave del cédigo pa-
latino. El hueco superior aparece enmarcado por sendas ban-
das verticales, planas e incisas, que descienden hasta la altu-
ra de las enjutas de la triple arcada, donde se sitian grandes
medallones conforme a la disposicion ya vista en los muros-
pantalla. La alineacion de bandas, clipeos y columnas crea
verticales que hallan su contrapunto en la horizontalidad de
impostas y zocalo, del mismo modo que se buscan contras-
tes de claroscuro entre huecos —en estudiada
compaginacion— y elementos de cierre.

Situandonos frente al lado sur del edificio, se observa la
esbeltez y planitud casi apilastrada de los contrafuertes, dis-
puestos ritmicamente y rematados en imposta incisa y mén-
sula escalonada. Por sus tres caras corren estrias paralelas que
terminan en semicirculo y son comunes a arcos € impostas.
Su presencia en los contrafuertes parece obedecer a una in-
terpretacion esquematica de acanaladuras clasicas. Aparte de
la funcion tectdnica, los estribos contribuyen en sobremane-
ra a acentuar la esbeltez de proporciones.

En el espacio central de la cara al mediodia, donde se in-
terrumpe la sucesién de contrafuertes, se aprecian vestigios de
un antecuerpo simétrico al del lado norte. Queda el vano de
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Santa Maria del Naranco. Vista meridional.

acceso encuadrado por lineas de imposta y que probablemente
flanqueaban dos estribos més cortos. Bajo el mismo, la puer-
ta sur de la cripta. Al igual que en el frontispicio occidental,
sobre el arco del piso hay ménsulas de piedra, sustentantes de
afnadidos (tejaroces, etc.), retirados en la restauracion de Me-
néndez Pidal.
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Ornamentacion plastica

La pléstica encarna uno de los aspectos mads originales del
programa ramirense. Con respecto a la etapa de Alfonso 11,
adquiere nuevo rumbo y un desarrollo incomparablemente
mas amplio. En el palacio del Naranco se manifiesta exclu-
sivamente en términos de decoracion arquitectonica, ligada a
elementos estructurales que tiende a valorar. Sorprende la ex-
traordinaria riqueza de repertorio, concentrado en la planta
noble, tanto en la sala como en los miradores, cuyos frontis-
picios proyectan al exterior. El efecto de contraste entre el or-
nato del piso alto y la desnudez de la cripta resulta obvio y
probablemente establece una jerarquia de espacios de indole
ascensional.

Los antecedentes inmediatos de esta plastica integrada ca-
be rastrearlos en la escultura visigoda: en San Pedro de la
Nave y Quintanilia de las Vifias, iglesias hispanovisigodas del
siglo VII, la decoracion escultérica (capiteles historiados, im-
postas, frisos y relieves) lo corrobora, si bien dentro de una
secuencia de lectura horizontal, contrapuesta a la reglamen-
tacion ascendente que en el Naranco preside lo decorativo.

Ciertos paralelos pueden buscarse en el ambito norteita-
liano: si bien con un programa y un sentido de la monumen-
talidad bien diferentes, el templete tardolongobardo de San-
ta Maria del Valle en Cividale (siglo VIII) proporciona un
modelo de espléndida conjuncion de escultura y espacio ar-
quitecténico, empleandose el estuco como soporte material de
un estilo que funde, como el visigodo, tradiciones orientales
y romano-bizantinas y habla del largo periplo de los godos
durante su estadio de nomadismo.

La evidente riqueza pldstica de las construcciones altome-
dievales en ambitos orientales y fronterizos del dominio bizan-
tino (principados de Armenia y Georgia) no permite sostener
correlaciones precisas con la decoracion ramirense: en la
Transcaucasia, la escultura recubre los exteriores de templos
que datan ya del siglo X, como la iglesia de Aghtamar, jun-
to al lago Van. El carécter esencialmente externo y la orde-
nacion aestructural y acumulativa del repertorio la aleja de los
planteamientos asturianos. En cuanto a los nexos tematicos,
que por razones cronologicas no pueden hacerse derivativos,
son puramente puntuales y en ultima instancia se explican en
el contexto general de la koiné dulica, insertos en las coorde-
nadas del lenguaje principesco altomedieval, que tanto impli-
can a Oriente como a Occidente.

Entre los elementos decorativos abstractos, en Santa Maria
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del Naranco llama la atencion la reiterada presencia de inci-
siones paralelas, poco profudas y rematadas en forma curva-
da. Siluetean las roscas de los arcos, el cuerpo de los contra-
fuertes y las lineas de imposta. Recurso ornamental ligado a
lo tardoantiguo, en los estribos, como ya se ha indicado, pa-
recen trasuntos de acanaladuras y en las roscas esquematiza-
cion de los ricos moldurados que recorrian los arcos monu-
mentales bajorromanos, mitigando por su planitud los efec-
tos claroscuristas. Sus antecedentes se hallan en la arquitec-
tura religiosa y civil desde la primera mitad del siglo VI en
el norte de Siria, en torno a Antioquia (complejo monastico
de Qal’at Si’man, Qalb Lozeh, R’safah... ), en su mayoria
obras financiadas por la administracién imperial; también en
los palacios paleoislamicos omeyas (Qasr-al-Hayr, siglo VIII),
donde se constata la continuidad de los talleres siriacos.

Bandas también estriadas y que en su planitud parecen
imitar pilastras corren verticalmente sobre las dos caras de los
muros-pantalla que separan la sala de los miradores, enmar-
cando los nichos internos. Se repiten al exterior en los fron-
tispicios, encuadrando el pequefio triforo del cuerpo superior.
Bajo las bandas, en sillares moldurados, se inscribe la cruz
griega con el alfa y la omega y sobre astil, aiadiéndose en
los frontis el monograma abreviado del nombre de Cristo (X).

La alusidn a la cruz invicta es constante en la iconogra-
fia del arte asturiano como signo triunfal y protector del rei-
no y emblema de la monarquia (vexillum regis). Su reitera-
da presencia en el palacio ramirense debe interpretarse como
impronta de sacralizacidén del palatium. Con el mismo signi-
ficado puede verse sobre los capiteles en el frontis del pala-
cio de Teodorico, representado en el célebre mosaico de San
Apolinar Nuevo (Réavena).

Asociadas todas ellas a medallones de enjuta, el cofjun-
to de banda estriada y clipeo evoca la forma de los clavi cop-
tos, ricos tejidos aplicados a las tunicas.

Las columnas, concebidas con funcién estructrual, apor-
tan al edificio intensos valores decorativos. Predominan las
integradas en haces, pero en los miradores también aparecen
exentas. Constan de basa sobre un plinto cuadrado, forma-
da por una moldura toral rematada en anillo sogueado. El
fuste, esbelto y sin éntasis, aparece labrado con los cldsicos
funiculos abultados que asemejan una disposicion torsa o he-
licoidal en torno al nucleo cilindrico. En las aberturas de los
miradores, los fustes se hallan divididos en vertical por me-
dio de estrechas sogas en torno a las cuales simétricamente se
disponen bandas divergentes de entorchados. Rematando el
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fuste aparece un collarino de soga similar a la moldura que
corona la basa y que puede verse ya en las columnas de San
Julian de los Prados. En cuanto a los capiteles, en la sala y
el primer tramo de los miradores son troncopiramidales, de
resonancia bizantina; van decorados con sogas que los face-
tan en campos cerrados con figuras inscritas. Los capiteles en-
tregos de los miradores obedecen en cambio al tipo corintio,
de tradicién cldsica. Muestran sus cdlatos tallados con doble
corona de hojas voluminosas en forma de palmeta (derivacion
estilizada de los acantos cldsicos) y un tercer piso de hojas
mas planas y zarcillos rematados en hélices a modo de dibu-
jisticas volutas. Sobre el cdlatos, el dbaco cuadrado sostiene
un gran salmer de peralte.

Tales columnas parecen imitar prototipos torsos con ca-
pitel corintio, tan difundidos en lo tardoimperial tanto en la
arquitectura como en la decoracién de sarcofagos y artes sun-
tuarias, frecuentemente en contextos de significado 4dulico o
triunfal.

Motivo tipico del arte ramirense, el sogueado ha sido ex-
plicado a menudo por el influjo de tradiciones locales prerro-
manas (orfebreria y cerdmica castrefia, estelas funerarias, etc.)
que aflorarian en el nuevo estilo. De todas formas, y sin cues-
tionar tal incidencia, ¢l sogueado representa un tema de am-
plisima utilizacion (es frecuente, por ejemplo, en los mosai-
cos romanos) de extendido empleo en lo tardoantiguo, orien-
tal y visigodo.

Los capiteles troncopiramidales, sobre collarino de doble
sogueado, dan lugar en sus frentes a campos tropezoidales,
creando en los angulos achaflanados superficies en tridngulo

Santa Maria del Naranco. Vista lateral de un capitel de la sala.
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que se repiten en la compartimentacién de las caras laterales,
todo ello definido por sogas simples que en ¢l frente forman
pequefias arcuaciones, Estas tltimas, enmarcan cuadrupedos
afrontados con la cabeza vuelta sobre el lomo, leones en el
nivel superior y probablemente perros en el inferior. Parecen
derivar de las representaciones cinegéticas que tanto prolife-
ran en los tejidos sasanidas y sus imitaciones coptas (tela cop-
ta de seda y lana en forma de medallon. Siglo VII. Depar-
tamento de Antigiiedades egipcias. Museo Britanico n°®
17173). En las superficies triangulares se repiten aisladas fi-
guras de diminutos personajes, concebidos en rigurosa fron-
talidad, vestidos con ropas talares y portando un baculo en
tau, «solitarios» tratados con un esquematismo que trae a la
memoria gl arte irlandés y de significado incierto, si bien el

Santa Maria del Naranco. Banda y medallon.

baston sobre el que apoyan sugiere una simbologia de maes-
tro o autoridad legitima. El tema vuelve a aparecer en barro-
teras de cancel procedentes de San Miguel de Lillo (Musco
Arqueologico. Oviedo).

Elementos ornamentales de cardcter distintivo son las ban-
das que en los muros de la sala prolongan las lineas de los
arcos fajones, asi como los tondos que penden de las mismas,
siempre emplazados en las enjutas, tallados en cufas
triangulares.

Las bandas historiadas recorren ritmicamente los lados lar-
gos de la sala principal, extendiéndose desde la linea de im-
postas en que descansa la boveda hasta la cuna de los discos.
Van enmarcadas por sogueado simple que delimita dos pisos

Estela funeraria de Cartago Siglos 11 - IV d. JC, British Museum. Londres,
o3 2.7 "3 b '!. A
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en doble arco sobre columnillas. En el registro inferior se en-
cuadran dos jinetes afrontados con espada y en el superior
sendas figuras frontales con traje talar portando ofrendas so-
bre sus cabezas. Parecen elevarse al plano simbdlico de la vir-
tus referida tanto a la vida activa (bellatores) como a la con-
templativa (oratores), modos de existencia que caracterizan la
élite altomedieval (hombres de espada, hombres de oracion),
distanciandola de las menospreciadas ocupaciones de los rus-
tici. El programa decorativo lleva la impronta aristocrdtica de
una élite militar y cultivada que busca aislarse de una reali-
dad demasiado préxima —paisaje rural, formas de vida
agrarias— para asi evidenciar sus valores distintivos. La‘ico-
nografia elude el mundo de los laboratores, cuya presencia se
eclipsa en la Alta Edad Media hasta la eclosién del romani-

Medallén copto. Siglo VII. Museo Britdnico.
e
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co tanto en las artes como en la literatura, al igual que toda
alusion al entorno cotidiano y comun. Bajo esta dptica, los
monumentos ramirenses tan s6lo son «rusticos» por su em-
plazamiento en la foresta o en el campo.

Las figuras de orantes u oferentes cuentan con preceden-
tes norteafricanos (relieve funerario de Cartago, siglos II-IV?.
Museo Britdnico n°® 125345, donde figuran también Céstor y
Pdlux como caballeros) y, como sefiala Zizichwili, armenios
(lapida sepulcral de Adiaman, siglos V-VI), con derivaciones
tardias en Georgia. En cuanto a los jinetes, no hay que ol-
vidar sus antecedentes en las estelas funerarias hispanorro-
manas.

La asociacion iconografica del caballero —representado en
escenas cinegéticas derivadas de las venationes antiguas— con
personajes orantes portando ofrendas sobre sus cabezas es
bastante comun en los bordados coptos, ricos en modismos
principescos, y en los que no faltan integraciones iconicas de
jinete cazador, felinos y perros.

En las bandas historiadas, el enmarque arquitectonico, la
superposicién de registros y la disposicion frontal de las fi-
guras tienen precedentes muy diversos en las artes suntuarias,
desde los tejidos coptos a la orfebreria francolongobarda.

Esquema de tdnica copta y su ornamentacion (segin L. Kybalova),
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Trabajadas en relieve plano y caligrafico, las esquemdticas
imagenes guardan relacion estilistica y de significado con las
inscritas en los capiteles. El tratamiento de los plegados de los
oferentes, a base de resaltes ligeramente redondeados, obedece
a un tipo de talla local, si bien, recuerda la escultura de San
Pedro de la Nave.

Prolongadas en los tondos, la disposicion banda clipeo su-
giere una transposicion monumental de los paragaudae y or-
biculi, tipos de textiles coptos tejidos sobre los hombros y el
delantero de las tunicas y que a menudo representan jinetes
y temas cinegéticos inspirados en prototipos sasanidas.

Los medallones decoran todas las enjutas interiores asi co-
mo las de los frontis de las fachadas este-oeste. Solucion es-
tética muy acertada para conformar un campo espacial de li-
mites curvos, fue recurso empleado en la arquitectura bajo-
rromana y oriental (arcos triunfales, basilicas, tumbas, cons-
trucciones palaciales). Los hallamos en numerosas fundacio-
nes principescas, particularmente en oriénte (mundo sasdnida,
palacios paleoisldmicos, construcciones de mecenazgo real en
las fronteras orientales de Bizancio, recogidas por Strzygows-
ki), en la arquitectura dulica bulgara, etc. Conllevan desde an-
tiguo referencias cosmico-principescas, insertdndose con ple-
na coherencia en el ciclo regio del Naranco.

En el palacio hay un total de 32 medallones con ancho y
elaborado marco de formas concéntricas: un doble circulo de
sogueado simple encuadra un tallo de vid con estilizadas ho-
jas, incluyendo en algdin caso racimos y diminutas aves, de
alto valor decorativo. El campo central se delimita por reite-
radas sogas que inscriben motivos animalisticos, emblemas
protectores de coloracién principesca. En este auténtico zoo-
cosmos, de innegable expresion exdtica, hay un predominio
de los cuadrupedos (frontispicio oriental, muros de la nave,
interior de los belvederes), estilizados felinos (leones y leopar-
dos) de larga cola que se yergue sobre el lomo del animal en
complicado juego de curvas dindmicas, en alguna ocasion
erroneamente identificados como ciervos. Sobre el muro norte
de la sala hay una mayor variedad temadtica, pues se incor-
poran aves, presentes también en los discos exteriores del mi-
rador occidental.

Como defiende Schlunk en su espléndido estudio sobre la
decoracién de los monumentos ramirenses, no fueron bron-
ces los prototipos que sirvieron a los medallones, sino ricos
tejidos orientales de origen sasanida, utilizados como patro-
nes en las industrias textiles de Alejandria, Antioquia o Cons-
tantinopla, codiciadas telas suntuarias que llegaban hasta los

52

confines de occidente envolviendo santas reliquias y que los
monarcas altomedievales atesoraban como raras preseas.

En la nave, la disposicién del conjunto de los medallones
guarda un orden preferentemente traslatorio, con felinos en
movimiento siguiendo una misma direccidn; pero en los temas
de aves se opta por la disposicién afrontada, obedeciendo a
lo que Curtius denominaba «estilo herdldico». Los animales
en todos los casos aparecen representados en vista lateral, la
mas caracteristica y definitoria. Por sus lineas incurvadas,
cuadrupedos y aves tienden a adaptarse de forma flexible a
la estructura espacial que.confina el marco. Al igual que el
resto de la decoracion, muestran una talla baja, creando junto
con las bandas de las que penden y los capiteles historiados

Santa Maria del Naranco. Medallon.

un efecto de recamado de pequefias formas valoradas por las
superficies lisas del paramento.

El repertorio animalistico es mds variado de lo que a pri-
mera vista pudiera parecer, diferencidndose hasta siete tipos
distintos, con predominio de felinos pasantes que, si bien de
trazos estilizados, no obedecen a un repertorio fantdstico. Ca-
da felino ocupa el centro del medallén y aparece encuadra-
do por formas de cardcter abstracto, secuela altamente sim-
plificada del motivo vegetal que, con caracter simbdlico, en
el patron iconografico se asociaria a la bestia. Arboles esque-
matizados hasta tal punto que han perdido su tronco, conser-
vando tan solo las sumarias raices y una parte de las copas,
representadas en algunos tondos mediante un seco enrejado.
El plano inferior del drbol residual funciona como linea de
tierra sobre la que apoya el animal pasante. De nuevo, las
fuentes figurativas nos remiten al campo de los tejidos sas4-
nidas, donde predomina el ornato en medallones autéonomos
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inscribiendo a menudo animales reales o quiméricos. Los ori-
ginarios «érboles de Ia vida» que en las telas orientales acom-
pafian a las bestias, en la decoracion del Naranco se han sim-
plificado hasta el limite.

Un grupo menor de medallones prescinde de la disposicion
pasante y opta por la herdldica, segin una rigida simetria bi-
lateral cuyo eje se materializa en un estilizado y fragmenta-
rio 4rbol de la vida. A esta composicién obedecen los dos
tondos exteriores del frontispicio occidental, con parejas de
aves afrontadas, gallos nimbados de larga cola curvada con
banderas que arrancan de la base del cuello, descansando so-
bre un pequefio drbol sin copa ni apenas tronco que echa sus
raices hacia ambos lados. El modelo textil, como bien ha de-
mostrado Schlunk, puede rastrearse en los tejidos de seda ira-
nios, donde el motivo del gallo nimbado, asi como las aves
con banderolas, resulta habitual.

En el interior se singularizan otros dos medallones de dis-
posicion bilateral. Uno de ellos muestra un par de aves (gar-
zas, cisnes?) de cuellos incurvados y esquematico plumaje so-
bre una base arbdrea semejante a la de los mencionados cli-
peos exteriores. Obedecen al mismo sentido de contraposicion
simétrica y orden cerrado. Un segundo tondo interno de «es-
tilo heraldico», el mds complejo y elaborado de toda la se-
rie, afronta cuadripedos rampantes, cuya disposicion trae a
la memoria el timpano romanico de Marigny (Calvados), tra-
tandose quizas de representaciones de leones como simbolo de
la regeneracién a través del «animal que devora». El campo
espacial se conforma hasta limites insospechados mediante un
juego de intrincadas curvas cargadas de potencialidad dina-
mica que trazan arabescos mds proximos al entrelazo islamico

Santa Maria del Naranco. Medallon.
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Santa Maria del Naranco. Medallén.

que al ribbon style anglosajon. Por su calidad de talla des-
taca en el ejemplar la cenefa vegetal circundante, donde, entre
racimos de vid, se distinguen pequeiias aves, en un estilo muy
similar al fragmento de celosia procedente de Las Segadas que
guarda el Museo Arqueoldgico de Oviedo (C. Garcia
Montoto).

Otros dos medallones de la sala, uno a cada lado largo de
la nave, se decoran con un pequeilo animal fantdstico, dis-
puesto en aspa e inscrito en marco poligonal. Con cabeza de
perro y cuerpo de ave, evoca seres quiméricos del Oriente, co-
mo el simurg principesco, de sentido emblematico y protec-
tor, tan distintivo de las artes suntuarias sasanidas e incorpo-
rado en la ornamentacidn visigoda. Quizds en Santa Maria
del Naranco el prototipo se interpreté de forma parcial, pres-
cindiendo de alguno de sus elementos distintivos, recompo-
niendo una imagen en otra afin y diversa.

La disposicion de los motivos animalisticos no permite de-
ducir un agrupamiento zoomorfico por categorias o clases, de
inspiracién isidoriana. No obstante, la reiterada presencia del
ledn tanto en el interior (tondos, capiteles) como en el exte-
rior (medallones del frontispicio oriental) recuerda su desig-
nacion como «rey de los animales» y «principal de las bes-
tias» en las Etimologias.

Siguiendo a Reinhard Elze, y en relacién con el bestiario
del Naranco, al hablar del simbolismo de poder no debe ol-
vidarse el prestigio «maravilloso» de los animales exdticos y
feroces en las cortes altomedievales. Su posesién conferia al
propietario la calidad de sefior, de detentador del poder. El
animal exdtico se erige en atributo y heraldo principesco: con
tal significado aflorara siglos después en la cultura caballeres-
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ca (miniaturas de los Limbourg, «Adoracién de los Magos»
de Benozzo Gozzoli). En este aspecto, ¢l bestiario del pala-
cio ramirense representa una sucesion de emblemas, metafo-
ras visuales de rango dulico, perfectamente identificables en
su época como tales. Participan de un mismo vocabulario de
base, de fronteras permeables fundamentado en la utilizacion
de 1o maravilloso con fines de prestigio principesco y que, da-
da la universalidad de su sintaxis, podia ser comprendido por
todo el mundo mediterrdaneo y del proximo oriente. Al igual
que las arcadas ciegas sobre columnas, su presencia en el pa-
lacio imprime a la construccién un indudable cufio regio.

La averiguacion del sentido simbolico del animal en el Al-
to Medievo resulta en muchos casos dificil y huidiza, debido

o 1 P

Santa Marfa del Naranco. Medallones exteriores del frontis occidental.

en gran parte a una valoracion dualista de la imagen : el ¢6-
digo de lectura en ultima instancia se subordina al contexto
visual en el que se inserta. Considerando el destacado empla-
zamiento material del ornato animalistico, distribuido en zo-
nas muy significativas del palacio, su insistente reiteracion vy,
de forma muy reveladora, su asociacion en los lados cortos
del edificio, bajo las bandas verticales, a la cruz triunfal, més
que una continuidad inerte de motivos cabe suponer una po-
tenciacion de la imagen como ideograma simbolico (P. Tes-
tini), en busca de una configuracion microcoésmica en armo-
nia con el orden universal querido por ¢l Creador, donde los
animales-emblema son también perpetuos guardianes, multi-
plicando asi su cualidad positiva (ledn-fortaleza-Cristo,
aves-ascension-inmortalidad).
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Conclusion

En su conjunto, el edificio puede interpretarse como con-
densacion cdsmica, emanada de los conceptos de «centro» y
«ascensio» (G. de Champeaux) en la que lo sacro y lo auli-
co se confunden. Microcosmos fundamentado en la dualidad
tierra-cielo (descensio, cripta-planta noble, bdveda), la orien-
tacion cardinal y la decoracion ascendente del plano alto con-
fieren a Santa Maria del Naranco dimensiones paradisiacas
que en modo alguno desdicen en una construccidn palatina.
La sacralizacion del palatium obedece a un fendmeno de Os-
mosis, caracteristico de la mentalidad y de la sensibilidad me-
dieval, en la que se funden realidades celestes y terrenales (J.
Le Goff).

La vision del palacio-microcosmos va ligada a las ideas de
triunfo celestial y exaltacion del monarca. La cruz santifica
un espacio teofanico que culmina cn los frontispicios de glo-
rificacion. Los lados cortos del palacio adquieren el sentido
de auténticos frons regiae a pequefia escala, enraizados en una
tradicion dulica de la que dan testimonio tanto las construc-
ciones y restos conservados (palacio de Diocleciano en Spa-
lato, puerta triunfal de Theodosius I e ingreso a la Santa So-
fia de Theodosius II en Constantinopla), como sus transcrip-
ciones en las artes decorativas y suntuarias (missorium de
Theodosius I y sus hijos, frontis del palacio de Teodorico en
el mosaico de Rdvena, arco triunfal-relicario de Heinhard,
pinturas de Santullano, etc.).

Lamentablemente, no disponemos de fuentes documenta-
les sobre las ceremonias de exaltacion y glorificaciéon cuyo de-
sarrollo parece sugerir la propia estructura del edificio. Tanto
la disposicion de las arquerias ciegas del interior de la nave,
subrayadas en su centro, como los frontis triforos de los mi-
radores extremos apuntan a un ceremonial de «centro y re-
corrido» que entroncaria con el complejo ritual de palacio
romano-bizantino, del que bien pudo servir de mediador el
protocolo toledano.

Puede concluirse que Santa Maria del Naranco testimonia
la intensa secuela que la tradicién imperial romana dejo en
la esfera aulica altomedieval. Una tradicidén que tiene como
lejano punto de partida prototipos de residencia principesca
bajorromana (Spalato, Piazza Armerina) que en las postrime-
rias del siglo III y dentro de un desarrollo muy diversifica-
do, anticipan simbélica y funcionalmente la arquitectura pa-
lacial comprendida entre los siglos VIII y X, como signos de
dominio y poder transcendente del emperador o del gran ha-
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cendado. Entre aquellos elaborados complejos, sumamente di-
ferenciados y el modelo ramirense, se suceden diversos esla-
bones como los palacios erigidos en torno al 500 por el mo-
narca ostrogodo Teodorico en Rdvena y Galeata: respectiva-
mente, un palatium en la sede regia y una residencia campes-
tre, probable pabellon de caza en territorio de la Romagna.

Los fundamentos del arte dulico de la octava y novena
centuria, enraizados en lo tardoantiguo, tienden a ser mas
universales que los propios credos religiosos. Partiendo de un
legado comun, la estética del Alto Medievo tanto en el Islam
como en la Cristiandad clabora una «mitologia principesca»
afin en muchos aspectos, aunque en los reinos cristianos apa-
rece mas estrechamente unida al ideal religioso. La koiné duli-
ca representa asi un sustrato genérico y flexible que, condi-
cionado en cada contexto por diferencias de caracter ideolo-
gico y artistico, explica los paralelismos y al mismo tiempo
las divergencias entre el machlis de Jirbat-al-Mafchar y el pa-
lacio del Naranco. L

La armonia de proporciones que emana del edificio obe-
dece a un cdlculo matemdtico y —en términos isidorianos—
aritmologico. No es de extrafiar su sentido modular, pues la
proporcion representa en la Edad Media un valor sagrado, re-
ferido a coordenadas teocéntricas. El objeto supremo de las

Alzado de Santa Maria del Naranco.

«combinaciones cifradas» es en primer lugar el homenaje a
la perfeccion infinita de Dios, tal y como recordaba Alcuino
de York siguiendo a San Agustin.

La reglamentacién numérica de Santa Maria del Naranco
no representa una excepcion; se inserta plenamente en una
constante: el valor especulativo y simbolico que se otorga a
la proporcién —arquitectdnica y musical— tanto en la Cris-
tiandad como en el mundo isldmico, la creencia en que el uni-
verso se hallaba reglamentado por un sistema de relaciones
numéricas ordenado por la gracia divina. En este aspecto, los
trabajos de C. Heitz y F. Krevsch clarifican el significado del
simbolo cifrado y del plan modular en la arquitectura caro-
lingia, tanto palatina como mondstica, y que representa una
vision sincrética entre la filosofia cldsica en torno a la pro-
porcion y las ideas numéricas vertidas en las Sagradas
Escrituras.

Por tultimo, y como es bien sabido, la aritmologia ha te-
nido enorme importancia en la Espafia medieval: como re-
cuerda Fontaine, el primer tratado de aritmologia cristiana en
occidente es el Liber Numerorum de Isidoro de Sevilla, quien
dedica también a las disciplinas matematicas el libro I1I de
sus Etimologias. La presencia de un orden numérico en los
monumentos asturianos, obedece a razones especulativas y
practicas —pues auna sentido simbolico y coherencia en el
disefio—, integrando su calculada geometria en corrientes ge-
nerales del pensamiento altomedieval.
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San Miguel de Lillo

Situado en una plataforma algo mds alta, al borde de
la cafiada que define el territorio monumental, dista de San-
ta Marfa unos doscientos metros; el entorno inmediato del
monumento aparece acotado por bancales de piedra y limi-
tado al este por el arroyo. El templo palatino, se recorta en
nitida pantalla sobre el fondo boscoso y accidentado de la
ladera.

Originariamente bajo la advocacién de Santa Maria (Cré-
nica ad Sebastianum) y, segln se desprende de la inscripcion
del ara del Naranco, la iglesia es consecuencia de la renova-
cién que en el 848 Ramiro I llevo a cabo en una vetusta mo-
rada (de cronologia incierta). A partir del siglo XII, desde la
Cronica Silense (1115), los documentos designan el templo
con dedicacion al arcdngel San Miguel, habiéndose traslada-
do la primitiva consagracion al palacio, convertido en iglesia
de Santa Maria. Magin Berenguer explica el cambio de titu-
lacién por un posible derribo parcial de la iglesia ramirense,
modestamente reconstruida «afiadiéndosele una improvisada
cabecera en sustitucion de la gran parte del edificio derrum-
bada», dedicandose a capilla bajo la advocacién del arcangel.

Un monumento fragmentario

Lamentablemente, la obra ha llegado hasta nuestros dias
muy alterada, conservando de su primitivo disefio tan solo el
antecuerpo y el primer tramo de naves, equivalente en con-
junto a un tercio del edificio originario. La continuidad del
templo se ve bruscamente alterada por la incorporacién de un
abside rectangular que no guarda proporcion alguna con la
estructura prerromdnica. Que el edificio sufrié sustanciosas re-
formas queda patente ya con una primera aproximacion ex-
terna; asi lo confirma la incongruente yuxtaposicion de volu-
menes, con acusado contraste de alturas entre cuerpo y cabe-
cera, el reaprovechamiento y mezcolanza de materiales que se
constata en la rudimentaria fabrica del testero, la presencia
de vanos cegados en la confluencia de las naves con el san-
tuario. Igualmente, el interior denota multiples modificacio-
nes de la traza primitiva. Por si fuera poco, un elevado nu-
mero de elementos arquitectonicos y decorativos han sobre-
vivido como piezas desgajadas del monumento, custodiadas
en el Museo Arqueoldgico de Asturias.

Nos encontramos pues ante un edificio fragmentario, el
mds problemadtico con mucho del arte asturiano cuyas incog-
nitas no facilitan un discurso explicativo y plausible. Dado su
excepcional interés, no sorprende que haya suscitado todo ti-
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po de interpretaciones relativas a su orientacion, planta y es-
tructura originaria. En ultima instancia, cualquier propuesta
de lectura se ve mediatizada por la amalgama de lo conser-
vado vy las escasas certidumbres que sobre el edificio arrojan
las fuentes, tanto arqueoldgicas como documentales. Las la-
gunas de conocimiento patentes en otros monumentos del arte
asturiano, tan comunes en la arquitectura del Alto Medievo,
se tornan desoladoras en San Miguel de Lillo por lo que tic-
nen de insondables.

La iglesia dulica de Lillo obedece a una traza de planta
rectangular y simetria axial; consta de un complejo nédrtex cu-
yo vano de ingreso apoya en dos jambas historiadas y tres
naves (hoy reducidas tan sélo a su primer tramo), separadas
por poderosas arcadas sobre columnas, novedad y excepcion
en los templos de la monarquia asturiana. El edificio va to-
talmente abovedado en cafién sobre volumenes escalonados y
cuya acentuada elevacion alcanza su cenit en el tramo de la
nave mayor, maxima expresioén de verticalidad y alarde cons-
tructivo ramirense. Como contrarrestos exteriores del comple-
jo sistema de cubiertas, se utilizan los cldsicos estribos vistos
ya en Santa Maria del Naranco. A los pies y sobre el vesti-
bulo se eleva una gran tribuna de fabrica a la que se accede

Planta de San Miguel de Lillo.
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por doble escalera simétrica, alojada en sendas camaras situa-
das en los extremos del nartex.

Al igual que en el palacio, se busca intencionadamente el
efecto externo del edificio, como se observa en la solucion
compositiva de la fachada y la articulacion general de para-
mentos con apertura de amplios vanos cubiertos mediante ela-
boradas celosias. La extraordinaria riqueza del vocabulario
ornamental —pldstico y pictorico— confiere al edificio todo
el cardcter de una iglesia palatina, inserta en un programa
principesco.

El material historiografico, comenzando por las ya exami-
nadas cronicas altomedievales, representa una importante apo-
yatura para el estudio del templo, si bien no despeja muchas
de las incognitas que oscurecen su interpretacion.

Ambrosio de Morales, en su Viaje a los reinos de Ledn,
Galicia y Principado de Asturias (Viaje Santo), realizado en
1572, describe el monumento en los siguientes términos:

Labro también el rey D. Ramiro una iglesia de San Mi-
guel, como a cien pasos desta de nuestra Sefiora, y tie-
nen mucha razén nuestras cronicas de encarecer mucho
la lindeza deste templo, porque con no ser de mas de
quarenta pies en largo, y veinte en ancho, tiene toda
la buena gracia que en una iglesia metropolitana se
puede poner. Mirado por defuera se viene a los ojos
con mucho contento su buena proporcion, y visto de
dentro, alegra la buena correspondencia, Crucero, Cim-
borrio, Capilla mayor, Tribuna, Escaleras para ella,
Campanario, y todo lo demas tiene cierta diversidad en
tamafio y en forma, y en alzarse lo uno y bajarse lo
otro, ensancharse aquéllo y retraerse esotro, que se go-
za enteramente las partes del edificio, dandose lugar las
unas a las otras para que se parezca lo que son, y que
lindas son. Toda la labor es lisa, y solo hay de rique-
za doce marmoles, algunos de buen jaspe, y porfido,
con que se forme el Crucero, Altar Mayor y sus par-
tes que todas son de fabrica Gothica, aunque tienen
bien del Romano.

En la tribuna hay en ambos lados dos apartamien-
tos, o mdas verdaderamente cobachitas de bovedas, en
que el vulgo dice dormian el rey Casto y su mujer, des-
pués que se apartaron. Es fabula: porque esta iglesia
se edificé después de ellos muertos. (...) Labraronse pa-
ra tener Libros y otras cosas del servicio del Coro.
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En la Crdnica General de Esparia (Libro XIII), el mismo
autor inserta también una descripcion similar del edificio.

Por su parte, Tirso de Avilés en su obra Armas y Lina-
Jjes de Asturias y Antigtiedades del Principado (1585 aprox.),
registra un nuevo testimonio sobre la iglesia.

De forma reveladora, el texto de Ambrosio de Morales
enumera los distintos ambitos del templo en un orden que pa-
rece indicar una orientacion desde la zona del actual abside
hacia los pies: la relacion comienza en el «crucero» y termi-
na, tras la tribuna y escaleras, en el perdido campanario. Pro-
bablemente, lo que denomina «crucero» se corresponda con
el tramo de las naves laterales y el «cimborrio» haga referen-
cia —como luego en Quadrado— al tramo de nave central
destacado en altura. La «capilla mayor y tribuna», situados
en el lado occidental, acaso fueran utilizados como santuario
ya desde la consagracion de la iglesia al arcangel San Miguel
(buscando habilitar una estructura fragmentaria).

En cuanto a la informacion que aporta Tirso de Avilés,
cabe destacar como sitia un ara con guarda-polvo en la tri-
buna (puede referirse a una de las aras monoliticas de bor-
des en resalto que guarda el Museo Arqueoldgico de Oviedo,
excluyendo el Ara de Santa Maria del Naranco, que habia si-
do trasladada al palacio), lo que biene a corroborar el cam-
bio de orientacion del espacio liturgico con respecto al edifi-
cio primitivo, al situar el altar a los pies del templo. Como
bien afirma Tirso de Avilés, por aquel entonces la iglesia ya
se hallaba en estado fragmentario, lo que parece confirmar la
tesis del antiguo derribo parcial apuntada por Magin Beren-
guer, y que, particularmente, debid afectar a la zona de ca-
becera. La alteracion y remodelado de la fabrica primitiva,
acompafiada de un nuevo sentido direccional, al menos en
parte podria explicar muchas de las incongruencias que se
aprecian en la estructura conservada.

Ambos autores insisten en la riqueza y suntuosidad de los
materiales empleados en el interior: mdarmoles jaspeados, por-
fidos... cuya sola presencia delata el cardcter dulico de la
construccion. Tales cualidades (valor, cromatismo), quedan
patentes en la fabrica (pilastras de marmol blanco, grandes
fustes albos con diluidas coloraciones en gris) y también en
varios fragmentos provenientes del edificio (Museo Arqueo-
16gico de Oviedo), alguno de piedra roja, que los cronistas
modernos bien pudieron identificar con poérfido. La asocia-
cion de materiales con distintas tonalidades, proporcionaba al
templo un efecto cromdtico mas intenso y sugestivo que en
el palacio, multiplicado por la viva policromia de los frescos

murales. A la tesaurizacion principesca, traspuesta en Santa
Maria del Naranco, se anade aqui la suntuosidad de materia-
les reales o fingidos.

En un informe sobre las iglesias ramirenses, el pintor ove-
tense IFrancisco Reiter (1771) ofrece una detallada descripcion
de los relieves de las jambas de acceso (C.M. Vigil).

Las Actas Capitulares de la Catedral de Oviedo de 1782,
recogidas por V.J. Gonzalez Garcia en su estudio sobre San
Miguel, dan fe de una demolicién parcial acompafada de una
burda remodelacion.

Muchos son los viajeros, artistas, historiadores y arqueo-
logos que en el transcurso del siglo XIX dedicaron atencion

Grabado de T°. J. Parcerisa, Vista de San Miguel de Lillo,
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a la iglesia de Lillo, obedeciendo a la sensibilidad historicis-
ta hacia la arquitectura del Medievo, a menudo contempla-
da bajo la dptica de un primitivismo mistificador. El templo
que describen e interpretan en sus escritos o reproducen en
grabados, es en sustancia el que hoy conocemos.

En su visita a Oviedo en 1856, Francisco Javier Parceri-
sa se interesd por la iglesia, al igual que por el palacio del
Naranco, dedicandole algunas litografias, incorporadas a la
serie que habria de ilustrar el volumen Recuerdos y Bellezas
de Espana dedicado a Asturias y Ledn. Uno de los grabados,
no carente de tipismo romantico, muestra una vista global del
exterior tal y como actualmente se conserva; en otra litogra-
fia, reproduce los dos recuadros superiores de una de las jam-
bas historiadas.

Dentro de nuestro siglo, numerosos eruditos y arquedlo-
gos se interesaron por la reconstruccion sobre el papel del
monumento originario en planta y alzado, proponiendo en
distintos estudios diversas alternativas basadas en la interpre-
tacidn de los textos antiguos y el examen de las excavaciones
emprendidas.

Ya en 1900, V. Lampérez y Romea, funddndose en la des-
cripcién de Ambrosio de Morales y en el estudio directo del
edificio intentd una reconstruccion proponiendo anadir un tra-
mo al conservado y cabecera tripartita con abside central li-
geramente destacado en correspondencia con el nartex, dan-
do lugar a una hipotética planta de proporciones cuadradas,
que evoca modelos bizantinos del siglo IX.

Fortunato de Selgas, en 1909, opta por una planta simi-
lar a la propugnada por Lampérez, si bien rematdndola con
un unico dbside rectangular.

Por su parte, Albrecht Haupt (1911), propone un alarga-
miento de la planta hasta un total de tres tramos de naves y
cabecera tripartita sin destacar la capilla mayor. La recons-
truccion que proyecta de su alzado destaca un doble transep-
to, incongruente .en relacion con los prototipos asturianos.

En 1916 Aurelio del Llano realizd excavaciones en el en-
torno de la cabecera de San Miguel, llegando a la conclusion
de que originariamente la iglesia tenia mas de los cuarenta
pies que Ambrosio de Morales le habia atribuido. A partir de
los restos de fabrica hallados en direccion al barranco dedu-
jo la existencia de un total de cuatro tramos de naves con ar-
cadas sobre columnas y una cabecera con tres capillas, alinea-
das con las naves y simétrica al cuerpo occidental.
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Una discutida interpretacidn, mucho mas reciente, se de-
be a V.J. Gonzilez Garcia (1974), quien si bien admite las
proporciones de Aurelio del Llano, propugna una orientacion
y disposicidén primitiva inversa a la que actualmente presen-
ta el edificio, explicando el cierre actual de la cabecera y las
irregularidades observables en el cuerpo de occidente como
consecuencia del derribo y tosca restauracidén de fines del si-
glo XVIII.

Como se desprende de esta antologia de testimonios e hi-
potesis de reconstruccidn, la problematica que se cierne sobre
el aspecto primitivo de San Miguel de Lillo resulta especial-
mente intrincada y la interpretacion del edificio en sus mul-
tiples dimensiones permanece abierta. Sin menospreciar el va-
lor de determinadas conjeturas, ante todo hay que permitir
hablar al propio monumento, dejarse guiar prioritariamente
por su testimonio material, que, si bien modificado, en ulti-
ma instancia proporciona la apoyatura esencial de todo ana-
lisis. Mientras no existan argumentos mas consistentes, no hay
porqué dudar de que la obra ramirense conservada correspon-
de a la zona de ingreso y primer tramo de naves del que fue-
ra mangifico templo palatino.

Estudio del exterior

La fachada del Lillo muestra una disposicién que clara-
mente se inserta en la tradicion de la arquitectura religiosa as-
turiana, con cuerpo central resaltado cubierto a dos aguas y
flanqueado por dos alas mas estrechas y de menor altura, re-
matadas a una vertiente. La presencia de contrafuertes simé-
tricos en ambos extremos, anuncia la solucién de cubiertas
abovedadas del interior.

En comparacion con los imafrontes visigodos y de la eta-
pa del Rey Casto, se prescinde aqui del porche adosado, ba-
jo y muy saliente que, sin embargo, a modo de recurrencia,
volvemos a encontrar en Santa Cristina de Lena.

Sus proporciones resultan nitidamente ramirenses en lo
concerniente a su esbeltez y el predominio de los acentos ver-
ticales, que modifican sustancialmente el esquema habitual en
los edificios basilicales de raigambre romana, preludiando la
disposicién de fachada de San Salvador de Valdedios.

El cuerpo central del imafronte consta de puerta de acceso
en arco semicircular con dovelaje despiezado en ladrillo en-
marcado por otro de piedra que recorre su extrados, signo de
una de las muchas reformas que sufrié el edificio. Sobre la
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San Miguel de Lillo. Fachada.

puerta, se abre un estrecho vano cegado en su mayor parte
con obra de canteria y un hueco superior, de reducidas di-
mensiones, cerrado con celosia (reconstruida). Las ménsulas
laterales obedecen a anadidos. Los vanos van en correlacion
con el vestibulo y la tribuna, iluminada esta dltima por las
aberturas superiores. Las calles laterales presentan huecos ele-
vados recubiertos con celosia y que, dispuestos simétricamen-
te, iluminan las cajas de escaleras que conducen al piso alto.
Pese a las visibles reformas (particularmente en la distribucién
de vanos en la calle central), como en su dia apunté H.
Schlunk, el imafronte se rige por una clara intencién ordena-
dora, individualizada con respecto a las soluciones armonio-
sas del palacio.

Sobre el cuerpo central de la fachada se eleva el volumen
de la nave central, de considerable altura y cubierta a dos
aguas. La disposicién perpendicular de los dos tramos late-
rales, evidencia su funcidén de contrarresto, al igual que el
propio antecuerpo. Como en el palacio del Naranco, bajo los
aleros corre una moldura plana de cornisamiento que se in-
terrumpe en la restaurada cabecera. Llama la atencién el ro-
setdn calado que preside el hastial de la nave mayor. Enmar-
cado en ladrillo, imita la traceria circular de algunas de las
celosias del mismo edificio y matiza finamente el dmbito abo-
vedado a portentosa altura. La presencia de grandes oculos
en la fabrica primitiva se confirma con el rosetdn original
procedente de Lillo que alberga el Museo Arqueoldgico de

San Miguel de Lillo, Vista del lado sur.
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Oviedo, pieza monolitica de enmarques sogueados, calada por
cinco oculos dispuestos en cruz.

Situdndonos frente al lado meridional, se percibe con ni-
tidez la disposicidon escalonada de los volimenes originarios
y el mal conjugado testero. Tres contrafuertes estriados, de
limitada altura, cifien el paramento, rematando, como en San-
ta Maria del Naranco, en molduras retranqueadas, dispues-
tos en justa conexién con los apoyos internos. Al igual que
en la cara norte, los huecos no guardan gran armonia en su
distribucion, si bien obedecen a un propdsito funcional, di-
ferenciando jerdrquicamente por la calidad de luz los distin-
tos ambitos. Estrechas saeteras iluminan espacios subsidiarios
e inferiores mientras que el muro se rasga a mayor altura en
grandes vanos, de rica traceria.

En conjunto, ¢l empleo de la celosia, utilizada ya en la ar-
quitectura visigoda (clathri de Aljezares, San Juan de Ba-
Nos...), como elemento de cierre y tamizado luminico a un
mismo tiempo, puede considerarse representativo del arte as-
turiano. Empleadas ya en época del Rey Casto —de estuco
y disefio geométrico muy sencillo—, en la etapa ramirense la
nueva concepcion del espacio interno determina la multipli-
cidad de amplios vanos que exigen un cierre diafano mucho
mas complejo, ejecutandose sus celosias en piedra. San Mi-
guel de Lillo ofrece un rico repertorio de jemesias monoliti-
cas, variando tamafo y formas: simples rosetones calados o
bien traceria compuesta que asocia huecos biforos o triforos
y timpano resuelto en rosetén o en complicadas labores. En
la disposicion de elementos, sus antecedentes pueden rastrear-
se hasta las estelas funerarias prerromanas y romanas del no-
roeste hispano, como las halladas en la region de Tras-os-
Montes. H. Schlunk apunta paralelos en celosias del Véneto
e Istria (siglo VI).

Por su belleza y especial refinamiento cabe destacar la ce-
losia original del muro sur; tallada en bloque unico de for-
mato rectangular, se resuelve en arco definido por doble so-
gueado englobando dos pisos, el bajo calado por triple arcada
con peralte sobre columnillas torsas de capitel corintio y el
timpano, ricamente tallado en elaborada traceria de finos cir-
culos secantes entretejidos a partir de dos tipos unicos (J.
Yarza). Si bien existen precedentes visigodos, la composicion
abstracta, continua y entrelazada trae a la memoria el siste-
ma ornamental del arte islamico.

Este tipo de cierres de composicidn virtuosa, hoy restrin-
gidos a Lillo, probablemente se hallarian también en determi-
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nados huecos del palacio (L. Menéndez Pidal). Sin embargo,
no se utilizan en Santa Cristina de Lena, mucho més parca
en aberturas y cuyas celosias recurren a los prototipos de Al-
fonso II.

Situdndonos frente al testero, la continuidad del edificio
se quiebra por el afiadido de la cabecera, pudiéndose apreciar
en ambos lados de la misma arquerias cegadas, que indican
la prolongacién en desarrollo longitudinal de las naves late-
rales. La torpe mezcolanza y reutilizacién de materiales (la-
drillos, lajas y sillares de piedra, morrillo, empotramiento de
elementos diversos de época ramirense como fragmentos de
lineas y capiteles imposta, sillares estriados procedentes de
perdidos contrafuertes, etc.) sirve de lamentable aparejo de
tan desproporcionada cabecera, carente de valores formales.

Las jambas de San Miguel de Lillo

El arco de ingreso, abierto al vestibulo del templo, apo-
ya en sendas jambas de considerable anchura y superficie his-
toriada que corona un capitel-imposta labrado en billetes y
con enmarque de soga. El frente, totalmente decorado con re-
lieves planos, define un campo espacial compartimentado en
tres escenas autonomas y superpuestas, suntuosamente
reticuladas.

Su tematica revela una traduccion libre e inorganica del
repertorio vegetal y figurado de los marfiles consulares bizan-
tinos (dipticos consulares de Aerobindo y Anastasio, siglo
VI). Al igual que en el palacio, sobre la decoracién arquitec-
tonica se proyecta el fendmeno de la tesaurizacion principes-
ca, la aureola de mirabilia que en la Alta Edad Media envuel-
ve los objetos preciosos legados de la antigiiedad (gemas, ca-
mafeos, textiles, marfil... ) cuya posesion contribuye al pres-
tigio de la corte. También la reactivacién de significados duli-
cos que por analogfa entroncan con el pasado imperial. No
hay que perder de vista el trasfondo ideolégico de tales dip-
ticos tardoantiguos y bizantinos, expresion de un poder im-
perial delegado y del evergetismo antiguo, materializado aqui
en la representacion del juego circense como prerrogativa guli-
ca. Su transcripcién en las jambas de Lillo resulta totalmen-
te congruente con la voluntad de remontarse al fin de la an-
tigiedad en busca del prestigio principesco. Interpretacion
consciente de un tema cldsico que obedece a un programa de
conjunto aplicado a un templo regio.

La génesis de los relieves ha sido ampliamente estudiada
por Schlunk en relacién con los ya aludidos prototipos bizan-
tinos, sefialando c¢omo en el Naranco el modelo se somete a
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un dréstico cambio de escala, disociaciéon de escenas —con
pérdida del enfoque unitario que caracteriza los dipticos
aludidos— geometrizacién y ausencia de valores pldsticos, la-
bra bien distinta de la que presentan los marfiles imitados.
Notese cémo el amplio repertorio iconogratico referido a la
idea del poder imperial y su transmision, tan explicitos en los
ejemplares eborarios (imago clipeata imperial, trono refina-
damente labrado, tribuna o pulvinar, victorias alegoricas, pu-
blico en aclamacién, barreras que demarcan la arena) ha si-
do dréasticamente simplificado —acaso con criterio selectivo—
en el relieve ramirense.

La escena del encuadre superior aparece presidida por el
coénsul sedente, los pies reposando en el subsellium, y flan-

San Miguel de Lillo. Jamba.
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queado por dos acompanantes (cuerpo de guardia ?). Porta
la mappa y el cetro, indicando la apertura de los juegos. La
composicidn se reitera, literalmente, en el recuadro inferior dc
la jamba. Al igual que en los dipticos consulares, las tres fi-
guras, virtualmente emplazadas en el pulvinar, aparecen
afrontadas al espectador conforme a la visidon conceptual y je-
rarquizada de los relieves triunfales bajorromanos. Los paten-
tes signos de estatus que pormenorizadamente manifiesta la
indumentaria dulica, se borran en las esquematizadas imdge-
nes de Lillo, cuyas togas se ejecutan con trazos sumarios de
formas curvadas sobre un fondo liso y aespacial.

En la escena que centra el relieve, se muestra una imagen
conceptual de la arena, diferente de las que encontramos en
los prototipos, donde sobre el foso, se representa de forma
simultdnea todo un repertorio de arte circense en abigarrados
grupos de figuras menudas. En el Naranco se opta por la re-
presentacion de la parte por el todo, restringiendo la escena
a tres figuras que, ampliando su escala, guardan proporcién
con los personajes presidenciales. Se trata de un acrobata cap-
tado con gran vivacidad en pleno salto de pértiga, y un do-
mador que esgrime un palo y agita el latigo; un ledn, bien
distinto de los emblemas que presiden los medallones del pa-
lacio, se alza sobre las patas traseras. La puerta de salida a
las arenas podria estar representada sobre la cabeza del felino.

Descuella la riqueza decorativa de los enmarques, muy
gruesos y ejecutados con la misma técnica planista. En ellos
se incorporan motivos vegetales procedentes del temerario or-
namental romano, presente en los dipticos, ofreciendo asi una
nueva muestra de transferencia y reinterpretacion. Aparte de
los reiterados sogueados de encuadre, se recurre a las antiguas
bandas laureas, cuyo conocido simbolismo va ligado a la pe-
rennidad y a la victoria eterna tanto en el mundo pagano co-
mo en el cristiano. Pinas angulares, emblema de la inmorta-
lidad, rosetas enfiladas separando las escenas y flores inscri-
tas, habituales en las cubiertas de los dipticos, completan el
repertorio.

Globalmente, en las jambas, la disposicion en recuadros
superpuestos y los elaborados encuadres vegetales rememora
soluciones fijadas en marfiles (diptico de Probianus del siglo
V) de doble y triple registro, asi como en puertas reticuladas
paleocristianas de dilatada tradicion que, medianie una deter-
minada calidad de ornato, marca el umbral del espacio sacro.

El emplazamiento de estos relieves en la zona de trdnsi-
to, preambulo del espacio sacro, podria explicarse en parte




por la propia naturaleza del tema. Paganas en su origen, las
representaciones circenses, como en general todos los espec-
taculos de la Roma antigua, fueron reprobadas por los mo-
ralistas cristianos, de San Agustin a Isidoro de Sevilla. Pero
la condena se realiza dentro de una escala de valores donde
el circo, ya eclipsado en occidente, no queda tan mal para-
do como otras costumbres de gentiles y en San Isidoro, cu-
yas Etimologias lo recusan, se constata un extraordinario in-
terés hacia este espectaculo y un gran conocimiento de sus di-
versas manifestaciones.

Pero tales imagenes bien pudieron servir a su vez para ex-
presar diversos contenidos y funciones del arte cristiano, mo-
dificando su primer significado dentro de un proceso de in-
tesificacion simbolica de cardcter transcendente. Como comen-
ta A. Grabar, «el lenguaje cultural romano cede al cristianis-
mo mucho del vocabulario del circo, bien en las comparacio-
nes de un martir o un simple fiel con un atleta victorioso,
bien describiendo las vicisitudes y los triunfos de la experien-
cia religiosa en términos del combate y la victoria en la
arena».

Con ello, el primitivo sentido alegdrico-pagano de la es-
cena consular, adquiriria connotaciones simbdolico-cristianas
(triunfo, salvacion), recomponiendo una imagen en otra afin
y a un tiempo diversa.

Las palabras de J. Bialostocki ayudan a clarificar el pro-
ceso de reactivacidon iconografica inserto en un nuevo contex-
to: «la idea del artista se inclinaba a basar la nueva obra de
arte en la férmula iconografica tradicional que le parecia mas
proxima, y que mostraba una similitud en la ordenacion de
elementos visuales, pero también en relaciéon con la funcion
y la situacion espiritual del tema (...) La fuerza de gravedad
iconografica se concentra alrededor de imdgenes sobrecarga-
das de un significado especial y tipico, y en las que también
se pueden encontrar mezclados contenidos tanto cristiano-
religiosos como profanos».

Lectura del interior

El espacioso vestibulo, va cubierto en bdveda de cafidon
que arranca de una linea de imposta sogueada y conserva ves-
tigios de pintura decorativa. Sirve de sustento de la tribuna
y conduce al cuerpo de naves.

El conjunto de nartex, tribuna y anexos laterales, organi-

zado en doble piso, funciona como antecuerpo occidental, do-
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tado de una patente autonomia ambiental con respecto al
conjunto del templo; como sugiere J. Fontanie, la existencia
de esta entidad situada a los pies del edificio, claramente ari-
ticulada y demarcada, singular en la arquitectura asturiana,
evoca una acotacion espacial que tiene su correspondencia en

Alzado de San Miguel de Lillo.

la anteiglesia o Westwerk carolingio, si bien en San Miguel
la transcripcidn externa obviamente en nada recuerda los po-
derosos y destacados bastiones francos.

El acceso a la planta alta se realiza por medio de dos ca-
jas de escaleras dispuestas simétricamente en sendos anexos
que flanquean el vestibulo y comunican con las naves latera-
les. Estas camaras muestran una compleja disposicion con va-
rios niveles salvados por los tramos de escalera (el superior
con fuerte pendiente). Tanto estas dependencias como el
arranque del tramo de naves y la propia fabrica de la tribu-
na, denotan patentes sintomas de remodelacion; véase el pri-
mer tramo, cuyas gradas inferiores ocultan en parte las ba-
sas historiadas del arranque de naves, (Magin Berenguer, V.
J. Gonzdlez Garcia) o las altas pilastras, talladas a bisel y con
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decoracién de roleos terminados en hojas de contorno angu-
loso, quizds reaprovechadas pues recuerdan la ornamentacion
del sarcéfago de Ithacio (Catedral de Oviedo).

Remontando el angosto espacio, iluminado por los vanos
laterales del imafronte, se llega a la tribuna rectangular, cu-
bierta en bdveda de cafidén longitudinal sobre lineas de impos-
ta sogueadas, y volcada a la nave por gran arco semicircu-
lar de interesante talla geométrica. En los lados cortos, simé-
tricamente, se disponen dos vanos de medio punto que comu-
nican con las escaleras y una reducida habitacidon de funcion
incierta. Gran interés ofrece la decoracién de sus roscas mo-
noliticas, con roleos geometrizados que inscriben rosetas v
ruedas solares, préstamo visigodo y oriental. Como en tantas
otras partes del templo, no faltan los sogueados, tan arraiga-

San Miguel de Lillo. Acceso a la tribuna.
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dos en lo ramirense. En la enjuta, puede observarse un me-
dallén floral.

El arco toral de la tribuna apoya sobre dos curiosas co-
lumnillas adosadas que guardan escasa proporcion con la am-
plitud del hueco. Su fuste muestra pronunciadas estrias, limi-
tadas por bandas redondeadas en sus extremos, imitando per-
files de acanaladuras clasicas. El capitel-imposta billetado,
obedece a un tipo peculiar de Lillo, con paralelos en ¢l ora-
torio carolingio de St. Germigny-des-Prés (Schlunk), utiliza-
do en distintas partes del templo, como en las jambas del ves-
tibulo. Obsérvese la muesca practicada en su centro, cuya fi-
nalidad no puede asegurarse. En su conjunto, derivan de pro-
totipos orientales (bizantinos, coptos, etc.) previamente inter-
pretados en lo visigodo (pilastras emeritenses).

San Miguel de Lillo. Tribuna.

El alzado del cuerpo central en occidente, culmina en una
pequefia cdmara situada sobre la boveda de la tribuna, habi-
tacion oculta al exterior y hueco de alivio abierto sobre el
lienzo de muro que da a la nave mayor.

La tribuna, dmbito de condensacién de la Capella impe-
rialis, expresa el cardcter aulico del edificio. Quizas prefigu-
rada en Santullano (si bien con otro emplazamiento), se pro-
longa en Lena y Valdedids. Contrapunto del santuario, do-
mina la nave central a considerable altura, estableciendo un
distanciamiento y una jerarquizacidn espacial con relacion a
las naves en que se situan los fieles. Crea un polo de atrac-
cidén a los pies del templo, concebido aqui como simbiosis en-
tre los dos poderes que se integran en un microcosmos armo-
nico vertebrado en torno a un eje longitudinal cuyos extremos
imantan el espacio. Asi se constata en Santa Cristina de Le-
na de forma aun mads evidente por haber conservado su com-
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pleja cabecera. Los dobles confines resultantes pueden inter-
pretarse como concrecion del regnum y del sacerdotium, li-
mites entre los que se desarrolla el recorrido de la Redencién
(Chr. Norberg-Schulz). Si, como en el ambito imperial, el ofi-
ciante refleja los aspectos religiosos de la divinidad (univer-
so contemplativo), ¢l monarca simboliza sus aspectos seculares
(poder vy justicia). (R. Krautheimer).

El interrogante que formula C. Heitz con respecto a la
funcion de la anteiglesia carolingia (Westwerk) mantiene su vi-
gencia en lo concerniente a los pies de San Miguel de Lillo:
(Edificio real o simbolo de la gran liturgia cristolégica?. Con-
sideramos que ambos planos de significado no resultan exclu-
yentes y la propia complejidad del antecuerpo parece sugerir
un culto especifico en el que la participacion del monarca dc-
bid ser relevante, quizas asociado a la exaltacion de la cruz
(Laudibus Sanctae Crucis), con sentido triunfal y apocalipti-
co; recuérdese como en los templos carolingios el Westwerk,
cuyo sentido simbdlico se inspira en el Apocalipsis, servia de
lugar privilegiado para la celebracidén de la liturgia pascual
(St. Riquier, Corvey, la propia capilla palatina de Aquisgran).

El dnico tramo de naves conservado, destaca en primer lu-
gar por su considerable altura y esbeltez, culminante en la na-
ve central que se eleva a unos 10 metros en portentoso alar-
de de verticalidad, con una relacion casi exacta de 3:1 entre
altura y anchura (J. Fontaine). El sistema de apoyos y con-
trarrestos es realmente complejo y parece obedecer a un sen-
tido experimental de la sintaxis arquitectonica, posibilitando
una elevacién que probablemente fue talén de Aquiles de un
edificio cuyo emplazamiento tampoco reunia condiciones Op-
timas de cimentacion.

Singular empleo de la columna como unidad de apoyo,
reemplazando al tradicional pilar cuadrado. San Miguel de Li-
llo representa el unico templo asturiano dividido por arcadas
sobre columnas, de gran diametro y altura, que contribuyen
a la elevacion general de la féabrica. En cambio Santa Cristi-
na de Lena responde, al tipo de basilica de nave unica, con
proporciones menos airosas y ostensible recorrido bipolar, que
imanta la tribuna real en occidente y el complejo santuario
en oriente. Las cdmaras abiertas simétricamente en los costa-
dos norte y sur de la ermita de Lena, al ser ambitos subsi-
diarios, en absoluto rompen el definitivo predominio del eje
longitudinal del templo.

Los apoyos del tramo central poseen claboradas basas his-
toriadas en arenisca cenicienta -—otras se conservan en el Mu-
seo Arqueoldgico de Oviedo-—; de proporciones masivas crean
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un efecto de anclaje dptico; sus fustes lisos, de coloracion cla-
ra, van divididos en tres piezas perfectamente ensambladas,
que les dan una apariencia casi monolitica; se coronan con
capitel troncopiramidal de caras facetadas con decoracion flo-
ral y geométrica, de obvia raigambre bizantina. Sobre las co-
lumnas, longitudinal y transversalmente, se voltean arcos de
medio punto con guardapolvo de soga, que en las naves la-
terales apoyan en columnas adosadas al muro con capiteles
imposta, en correspondencia con los estribos externos.

El contrarresto de volumenes resulta particularmente lla-
mativo: las bdvedas de los tramos subsidiarios (portico con
tribuna y naves laterales), cubiertos a menor altura (8 metros)
desarrollan una funcién de equilibrio de empujes con respecto

San Miguel de Lillo. Vista del tramo de naves,




al ambito central, disponiéndose las cubiertas alternativamente
en sentido paralelo y transversal al eje; en los tramos de cu-
bierta perpendicular se posibilita la apertura del muro median-
te superposicién de vanos, de primordial funcién luminica.

Si bien nada queda de la primitiva cabecera, cabe supo-
ner una articulacion interna del dbside emparentada con las
soluciones de Santullano y Lena, basadas en el empleo de ar-
querias ciegas sobre columnas.

En San Miguel, como en muchas otras iglesias asturianas,
los juegos de canceles funcionaron como destacados elemen-
tos de acotacion espacial. Su emplazamiento concreto resul-
ta incierto, al haber llegado hasta nosotros como piezas des-
contextuadas e incompletas. Como ya se¢ ha indicado, las par-
tes conservadas de estos cierres —al menos hubo tres juegos—
se guardan en el Museo Arqueoldgico de Oviedo.

El especial significado del cancel en el espacio cultual de
la Alta Edad Media, tanto en Oriente como en Occidente, se
explica por razones estrictamente litirgicas —la bizantina
exaltadora de la presencia de Cristo rodeado por las milicias
celestes, la romana colocando el acento en el sacrificio de
Cristo—. Demarca y jerarquiza ambitos con funcion diferen-
ciada (ndrtex, naves, presbiterio, santuario); si bien separa a
los laicos del clero, no impide a los asistentes la contempla-
cion de las ceremonias, al ser de limitada altura. En este sen-
tido, su papel difiere del atribuido al iconostasis, estrechamen-
te asociado a la liturgia bizantina que concibe la misa como
drama sacro; tras el iconostasis, el «ritual del silencio» se ce-
lebra en la bema por el oficiante, un didcono como interme-
diario entre aquél y el pueblo que esta representado por el co-
ro de cantores. Al santurio bizantino se le habia anadido ade-
mas la funcion de secretarium. Los profundos cambios litur-
gicos iniciados en el siglo VI se plasman ya en el iconostasis
donado por Justiniano a Santa Sofia: punto de partida de
una fachada escenografica, simbdlica «puerta del cielo», que
va desde el pértico con canceles entre columnas (Hosios Lou-
kas) evocador del frons regiae del Palatium, al muro separa-
dor cuya altura rebasa las impostas del arco de triunfo (igle-
sias rupestres de Capadocia).

Como es bien sabido, el cancel representa en lo asturia-
no un factor de continuidad con relacién al arte visigodo has-
ta tal punto que se recurre al reaprovechamiento de piezas...
Asi acontecid en Lillo, al menos en un juego de tableros (can-
cel del grifo).
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Obviamente, el examen de los elementos procedentes de
esta iglesia que alberga el Museo excede el objetivo de este
trabajo. Pero no podemos por menos que destacar aqui la ex-
traordinaria riqueza ornamental ¢ iconogréfica de lechos, ta-
bleros y barroteras de los canceles de San Miguel: plutei con
arboles de la vida de sabor sasanida o fransenne con arque-
rias de herradura, de tradicién visigoda, englobando cruces
arborescentes, barroteras que insisten en el motivo del «soli-
tario» portando baculo, ya visto en los capiteles del palacio,
imagen del contemptus mundi, uno de los grandes temas de
la mentalidad medieval; lechos tallados con escenas cinegéti-
cas, junto con otros restos decorativos.

La luz natural, al penetrar en el recinto sacro (microcos-
mos cerrado), debe transmutarse, adoptar un sesgo transcen-
dente, revelador de la presencia divina; para lograrlo, se la
disciplina y distribuye en funcion del espacio litirgico. Su pa-
pel como factor esencial en la valoracién de espacios queda
patente en Lillo, donde emana de vanos elevados, abiertos en
los muros perimetrales. Fuentes luminosas que proyectan so-
bre las naves una luz nitida y tamizada por celosias.

En la estructura primitiva, dos puntos focales contrapues-
tos (tribuna y dbside) polarizaron también en lo concernien-
te a la luz el eje vertebral del templo, subrayando asi su prio-
ridad litdrgica. La iluminacion concede a la tribuna el signi-
ficado de solarium, pantalla de luz que desde este espacio
preeminente situado a los pies irradia hacia la nave mayor.
Esta surge cualitativamente valorada por una luminosidad in-
directa y transversal que tiene como fuente los grandes hue-
cos laterales. A su vez, el rosetdn calado en el hastial de la
nave, proyecta claridad sobre la peraltada béveda. El factor
luminico contribuye a la diafanidad y ligereza del espacio,
creando un efecto de desmaterializacién mural, resaltando
también la policrom{a de un interior intensamente coloreado.

Originariamente, la pintura jugd un destacado papel en el
interior de San Miguel de Lillo. Cabe recordar que, en este
aspecto, el templo cuenta con un antecedente capital en la
misma ciudad de Oviedo: la iglesia palatina de San Julidn de
los Prados proporciona el programa pictorico més esplendo-
roso del prerromanico hispano. Programa que en muchos as-
pectos mantiene su vigencia a lo largo de todo el arte
asturiano.

Si bien lo conservado es fragmentario, quedan importan-
tes testimonios, muy desleidos y en muchos sectores apenas
perceptibles al haber perdido su intenso colorido. Cabe supo-
ner una extensién de la pintura a todo el interior como rico
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San Miguel de Lillo. Vista general del interior desde la cabeccra.

revestimiento policromo de un aparejo de calidad mediocre:
la pintura sobre estuco enmascara la naturaleza del soporte
y transfigura el espacio a través de las superficies coloreadas,
dotéandolo, como en Santullano, de un esplendor simulado y
una suntuosidad de la que en si mismos carecian los paramen-
tos del templo, realzando el espacio interno de acuerdo con
la tendencia altomedieval a privilegiar los interiores.

Ademads de un repertorio puramente ornamental, enraiza-
do en la tradicién de San Julian, sobre los muros de Lillo,
por primera vez en la pintura asturiana queda constancia de
representaciones figurativas.

En lo concerniente a la decoracion de bovedas, se opta
por el temario geométrico y plano de tradicion clasicista y he-
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redado de Santullano: casetones poligonales y circulos, for-
mas estrelladas y otros motivos abstractos, derivados de mo-
delos romanos y ravenantes que refuerzan la idea de imagen
celeste, asociada a su propio emplazamiento, fingiendo sobre
las cubiertas una suerte de firmamento.

De las composiciones figuradas tan solo se conservan
dreas incompletas en el tramo sur; las escenas estdn encuadra-
das en marcos que parecen conectar con la decoracién minia-
da de pdgina auténoma; el colorido, vivo y plano, la preemi-
nencia de la linea de contorno, preludian las ilustraciones de
los Beatos. Las figuras eluden todo vestigio de naturalismo,
con renuncia total a los recursos ilusionistas: conforme pier-
den realismo, se enriquecen en dimension trascendente. Espa-

San Miguel de Lillo. Pintura mural de las bovedas.
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cio pues sin relacion alguna con el conocimiento perceptivo,
que proyecta la imagen en un campo mistico. El origen de es-
ta nueva estética podria remontarse a la perdida pintura vi-
sigoda, de la que podemos hacernos una vaga idea a través
de los relieves arquitectdnicos conservados.

La composicion méas interesante, emplazada bajo el gran
hueco del muro sur, muestra un rico marco decorado con cir-
culos concéntricos inscritos en cuadrados de colores alternos;
estd presidida por una figura entronizada vista de perfil con
el rostro frontal y nimbada; sostiene e¢n sus manos un obje-
to imposible de identificar. El personaje esta inserto en un cir-
culo que recuerda la abertura del cielo en las representacio-
nes de los Beatos. A su izquierda aparece un segundo perso-

San Miguel de Lillo. Pintura del muro sur,
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naje, tonsurado, diferenciado jerdrquicamente, que dirige sus
brazos hacia la figura central mientras interpelan al especta-
dor con la mirada; hasta la imagen entronizada, ascienden
tres elementos estilizados de disposicion oblicua, el central
muy geometrizado. Los laterales, de aspecto arborescente,
muestran ramas simétricas con frutos por las que sube la fi-
gura secundaria como mediadora ascensional de la visidn teo-
fanica. Sin ajustarse directamente a la letra, trae a la memo-
ria el texto apocaliptico: «Luego me mostro el rio de agua de
Vida, brillante como el cristal, que brotaba del trono de Dios
y del Cordero. En medio de la plaza, a una y otra margen
del rio, hay drboles de Vida, que dan fruto doce veces, una
vez cada mes; y sus hojas sirven de medicina para los genti-
les» (Apocalipsis, XXII, 15). Las analogias con la visién de
la Jerusalén mesidnica podrian estar implicitas en esta oscu-
ra y fragmentaria composicién.

Otra imagen deficientemente conservada, muestra un per-
sonaje con instrumento de cuerda (segin Schlunk, tafiedor de
laud), muy comun en las escenas de Adoracién del Cordero
en los Beatos del siglo X.

Si retomamos los argumentos referidos a la posible fun-
cion liturgica pascual del antecuerpo occidental y fijamos por
unos instantes nuestra atencion en las basas historiadas, el
contexto apocaliptico triunfal parece dibujarse con mayor ni-
tidez dando al conjunto del programa iconogréfico todo un
sentido.

Las cuatro grandes basas, de proporciones anchas y muy
pesadas, que conserva el edificio, en parte empotradas debi-
do a la remodelacién de la fabrica, tienen su complemento en
las que alberga el Museo, procedentes de Lillo y que obede-
cen a idéntico estilo, correspondiendo sin duda a los apoyos
de los tramos hoy perdidos.

Ejecutadas en piedra arenisca cenicienta y en bloques mo-
noliticos, tienen formas prismadticas de perfiles redondeados
que simulan estructuras arquitecténicas emparentadas quizas
con el disefio que suelen presentar las arquetas relicario y los
pebeteros sirio-bizantinos. Aportan un modelo insélito en la
arquitectura asturiana y representan uno de los rasgos deco-
rativos més originales del estilo ramirense. Llevan en sus cua-
tro caras ornamentacion de insistentes sogueados que en la
parte superior fingen bdvedas de caion y se abren en los
frentes en doble o triple arcada sobre pilares; las bovedillas
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van separadas por arcos diafragma que incluso muestran sus
correspondientes apeos en ménsulas talladas con diminutas ca-
bezas sobre las enjutas de los arcos. Las imdgenes inscritas
en esta arquitectura fingida responden a una talla esquemd-
tica similar a la vista en las jambas.

Obedecen a un ciclo apocaliptico, respresentdndose las fi-
guras de los evangelistas asociadas a los Cuatro Vivientes (Te-
tramorfos), de significado césmico (principio de cuaternidad)
y simbolicamente ligados al calendario liturgico. Cabe recor-
dar la interpretacién dada por San Jerdnimo a los emblemas
evangélicos: ledn-resurreccion, dguila-ascension, hombre-
encarnacién y buey-pasion. Situados a los pies de las colum-
nas, que asocian el suelo con la cubierta (tierra-cielo), simbo-
lizan los soportes de la boveda celeste y, al mismo tiempo,
desempefian la funcién de signos reveladores de lo sagrado,
cuya guarda les estd reservada, al igual que a las bestias en
¢l contexto del palacio.

San Miguel de Lillo. Basa historiada.

Los evangelistas se representan como escribas, conforme
a la tradicion del retrato de autor tardoantiguo, inspirados o
no por los Cuatro Vivientes. La asociacion del evangelista y
su simbolo se dispone cara a cara bajo estructuras arquitec-
ténicas independientes; H. Schlunk sefiala como posibles pro-
totipos de estos relieves las miniaturas carolingias (paginas de
autor de Evangeliarios, ilustraciones de Sacramentarios,
etc...). Interesan en este sentido las representaciones de evan-
gelistas y simbolos en marcos pseudoarquitecténicos indepen-
dientes del Codex Millenarius, obra nérdica hacia el 800. Un
paralelo en el campo de la orfebreria franca es el relicario de
Engern, que utiliza figuras esquemdticas y de disposicion
frontal situadas bajo arcadas.
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Arquetas, pebeteros, miniaturas, relicarios... las correspon-
dencias sugeridas refuerzan, como en el palacio, la transpo-
sicién a la plastica arquitectonica de modelos suntuarios.

Dentro del arte asturiano, se constata la representacion del
Tetramorfos en la base de la Caja de las Agatas —aqui con
sus emblemas distribuidos en los cuatro angulos de la cruz—;
también en la Arqueta de la Catedral de Astorga se desarrolla
bajo arquerias un amplio ciclo apocaliptico. Extraordinarias
piezas orfebristicas pertenecientes ya a la etapa de Alfonso
I11.

Al igual que en las pinturas figurativas, en los relieves de
las basas se tiende a exprimir la esencia de las imdgenes, con-
centradas en signos cargados de poder recopilador y comuni-
cativo. La figura toma cuerpo en una -nocidén espacio-
temporal definida, privada de relacion con la tradicional uni-
dad clésica de espacio, tiempo y accién, abandonando tales
coordenadas para evocar el plano de realidad ultrasensible en
que se insertan. Se abandona todo vestigio de organicidad y
valor plastico en beneficio de una potencialidad lineal que, de
forma escueta y dindmica, realza los contornos y precisa lo
esencial mediante una técnica plana y de trazos redondeados.
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GLOSARIO DE TERMINOS Y NOCIONES

ASCENSIO.
Referencia ascendente vinculada a la «jerarquia de espa-
cios» con connotaciones simbolico-cosmicas.

AULA REGIA.

Hunde sus raices en el mundo romano. Sala situada en el
area oficial y protocolaria del palatium imperial destina-
da a funciones de interés publico. Tipologia variada (cu-
bierta con bdveda, hipetra... ). Modelo funcional asumi-
do en las cortes principescas altomedievales en su concep-
to, no en su fiel tipologia. Sus secuelas se constatan des-
de los hallen germanicos al machlis paleoislamico.

BELLATORES.
Elite aristocrdtico-militar y estamento dirigente altomedie-
val. Se distingue por su género de vida activa (guerra, ca-
za, dominio) y su codigo moral (fidelidad, liberalidad... in-
cubacion de las virtudes caballerescas).

BESTIARIOS.
Compendios de obras sobre los animales (reales o quimé-
ricos) presentados en su significacién simbolica, inspirados
en obras del Bajo Imperio oriental. Transcritos a las ar-
tes figurativas del Alto Medievo.

CLATHRI.
Denominacién grecobizantina de las celosias.

CLAVI,
En los tejidos coptos, apliques ornamentales sobre las tu-
nicas, insignias de estatus.

CONTEMPTUS MUNDI.
El desprecio del mundo, dentro de la via contemplativa.
Ejemplarizado en Oriente a través de la vida de los padres
del desierto (Vitae Patrum). Intensa proyeccion en toda la
Edad Media occidental.

CTONICO.
Referente a la tierra y al mundo subterrdneco, condensacién
cosmoldgica en el eje ascensio-descensio.

DESCENSIO.
En el mundo romano, piscina a la que se accedia por es-
caleras. Suscita asociaciones simbolicas en la interrelacion
cielo-tierra y en la escala ascensional corresponde al pla-
no de la vida activa, ligada a lo terreno.
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FRONS REGIAE.

Frontis de glorificacién ligado en la Roma imperial y en
lo tardoantiguo a la exaltacion de la dignidad dulica. Con-
densacién externa del palatium como sede del princeps,
que lleva inherente un sentido ceremonial. La conforma-
cion de los imafrontes de Santa Maria del Naranco indu-
ce a interpretarlos como «tesoro cultural» en su traza y
significado. El signo se proyecta en el iconostasis de San-
ta Cristina de Lena.

HALLS.
Modelo de habitacion, gran sala, caracteristico tanto del
ambito anglosajén como del germanico (hallen). A. Haupt
interpretd Santa Maria del Naranco como tipico ejemplo
de aula regia o sala germanica, conforme a un modelo de
importacién noérdica.

JERUSALEN CELESTE.
En la Edad Media, ciudad ideal y mitica. Evoca la veni-
da de Cristo en el final de los tiempos y proporciona un
modelo biblico a la ciudad terrenal y a la arquitectura-
microcosmos, imbuyéndola de signos apocalipticos. Jeru-
salén en ¢l Alto Medievo es «centro» por excelencia.

KONIGSHALLE.
Aula regia carolingia cuya maxima expresion fue la de
Aix-la Chapelle, de grandiosas proporciones, con amplia
sala rectangular y tres absides. La de Igelheim, a orilla del
Rhin, proporciona otro ejemplo de gran interés.

MAIESTAS DOMINI.
Cristo en majestad, rector del Universo. Cenit del ideal
contemplativo, implicito en todo microcosmos sacro.

MAPPA.
Atributo del poder real o delegado, estrechamente vincu-
lado al evergetismo imperial (apertura de los juegos circen-
ses). Saca conteniendo arena o pafnuelo purpura que el em-
perador o consul arrojaba sobre la arena.

MIRABILIA.
Esfera de lo «maravilloso», metaforas visuales de fronte-
ras permeables, nutridas de herencia antigua. La Alta
Edad Media muestra una preocupacion por recuperar lo
prodigioso, sin vinculo con la realidad cotidiana. El am-
plio espectro de la «mirabilia» abarca desde paises y lu-
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gares a animales y objetos (Le Goff). Por su naturaleza y
funcién se diferencia de lo sobrenatural y milagroso.

MISSORIUM.
Disco de plata que los consules o emperadores del Bajo
Imperio ofrecian como regalo. Suele decorarse con la ima-
gen del donante y su familia, insertos en frons regiae.

MITATORIUM.
Vestuario imperial, tanto en el palacio como en el templo.

ORATORES.
Hombres de oracién que, junto con los bellatores repre-
sentan la élite de la sociedad altomedieval. Por herencia
judeocristiana, ponen el acento en la supremacia de la vida
contemplativa. Su objetivo principal es el servicio de Dios
(Opus Dei) mediante la plegaria y la liturgia, asi como la
actividad intelectual.

ORBICULI.

Aplicacion textil en las tunicas coptas que adopta forma
circular.

OTIUM.

Ideal aristocratico que las minorias cultivadas incorporan
como herencia grecorromana.

PALATIUM.
Indica el lugar en el que el emperador habitaba y ejercia
su autoridad, con referencia especifica al poder del cual el
princeps estaba investido. En época bajorromana la mo-
rada 4ulica se concibe como «palatium sacrum», simbolo
del orden divino universal.

PARAGAUDAE.
Aplicacién textil en forma de tira que se dispone desde los
hombros a la falda de las tunicas coptas. Suelen ir asocia-
das a los orbiculi.

PLUTEIL.
Tablero de cancel sin calar.

RIBBON STYLE.
«Estilo cinta», distintivo de las artes barbaras,

RUSTICI.
Encarnan el mundo rural, con las correspondientes conno-
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taciones peyorativas. La ideologia de la Alta Edad Media
no es favorable al trabajo, y sobre todo al trabajo humil-
de. Su presencia y todo aquello que la evoque, se eclipsa
de las artes plasticas.

SECRETARIUM.
Lugar donde se guardan las ofrendas.

SOLARIUM.
En el Westwerk carolingio, espacio elevado de la «capella
imperialis», en conexién simbdlica con la luz.

SOLITARIO.
Ver CONTEMPTUS MUNDI, ORATORES,

SUBSELLIUM.
Escabel en el que apoya los pies un dignatario o personaje
sacro.

TAU.
Signo protector y salvador distintivo de los elegidos y jus-
tos. Implicaciones en Naranco.

TESAURIZACION.
Domina la mentalidad principesca altomedieval. Afdn de
atesorar —por razones tanto economicas como de
prestigio— objetos suntuarios, valorados por su riqueza,
exotismo o singularidad, asi como reliquias. La belleza se
identifica con la riqueza.

TIERRA.
Fuente esencial de subsistencia, de riqueza y poder. Rea-
lidad mds profunda de la historia de la Alta Edad Media
occidental.

TRANSENNE.
Tablero calado de cancel.

TRANSLATIO REGNI.
En el contexto asturiano, nocién del poder que simbdlica-
mente se transmite de la capital visigoda a la regia sede
ovetense. Correspondencia con la translatio imperii.

VENATIONES.
En el mundo romano, actividades cinegéticas frecuente-
mente registradas en las artes figurativas. Prolongacion en
el Alto Medievo por la importancia de la caza: la aristo-
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cracia halla en esta actividad un pasatiempo a la medida
de su mentalidad guerrera. Su representacién puede entra-
fiar un trasfondo simbdlico (transito entre el mundo terre-
nal y el paradisiaco).

WESTWERK.
Antecuerpo occidental, muy elaborado, de los templos ca-
rolingios ¢Espacio de dominio imperial? ;Ambito para una
liturgia apocaliptica?
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