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RESUMEN Este articulo esta dedicado a un elemento decorativo de la arqui-
tectura romdanica: el ajedrezado, una cuadricula labrada en relieve especialmente
vinculada desde el punto de vista historiografico a la catedral de Jaca y presen-
te en varios espacios del monasterio medieval de San Juan de la Pefia. El estudio,
en primer lugar, relaciona el patron reticular con un cielo espiritual concebido en su
momento como la Jerusalén celeste y, a continuacion, analiza su uso concreto en la
iglesia romanica del monasterio pinatense.
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Desde finales del siglo xix se emprendieron diversas campafias de restauracion
en los espacios del monasterio medieval pinatense que habian sobrevivido, en desigual
estado de conservacion, al incendio de 1675. Esas intervenciones no se orientaron solo
a garantizar la estabilidad material de lo que todavia estaba en pie, sino que respondie-
ron a un programa de resignificacion historica: se tratd de convertir el antiguo enclave
benedictino en emblema de la reconquista y de la identidad aragonesa, anclada sim-
bolicamente en la Alta Edad Media. El nucleo constructivo mds antiguo —protegido
seguramente del fuego por estar excavado en la roca o por hallarse directamente bajo
la gran pefia— fue objeto de una depuracion sistematica de afiadidos posteriores con
el proposito de llegar a la factura original mozéarabe o romdnica, segun el caso. La res-
tauracion adopto asi un caracter marcadamente estilistico, en sintonia con los criterios
historicistas de la época: mas que conservar la estratigrafia del monumento, aspiraba
a restituir una imagen ideal de sus origenes. De este modo, las venerables ruinas —Ii-
beradas de afiadidos y repristinadas por Francisco [fiiguez Almech— se convirtieron
en un telon de fondo de caracter escenografico para la construccion de la memoria
legendaria asociada con el monasterio. En la actualidad, después de eliminaciones y
reincorporaciones, varios elementos arquitectonicos presentan molduras decoradas
con ajedrezado, un motivo que se ha vinculado especialmente con el romanico jaqués.

EL AJEDREZADO EN LA ARQUITECTURA ROMANICA

El ajedrezado es un trabajo en relieve, aplicado generalmente en molduras, que
reproduce un disefio formado por tacos y huecos de igual tamafio alineados en dos 0 mas
hileras superpuestas y dispuestos alternativamente —al tresbolillo— como si se tratara
de un tablero de ajedrez (https:/www.glosarioarquitectonico.com/glossary/ajedrezado).
El ajedrezado de la catedral de Jaca, y la mayor parte del pinatense, no estd compuesto
por tacos clibicos, sino por pequefios cilindros, billetes, organizados de la manera des-
crita. La forma cilindrica del billete genera una sombra matizada que rompe el contraste
binario entre luz y sombra del ajedrezado o jaquelado de tacos, como muestran las foto-
grafias y los dibujos que realiz6 de este elemento Eugéne Viollet-le-Duc.

Manuel Gomez-Moreno en su obra El arte romanico espaniol (1934) identificé y
dio carta de naturaleza a los billetes de la catedral de Jaca.' El autor localizd la misma

' “El molduraje de las arquivoltas destaca gruesos boceles; la portada lateral lleva uno entre otros delga-
dos; pero la grande occidental los prodiga, con acompanamiento de nacelas y filetes en grupos de sorprendente
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Cornisas de las iglesias de Poissy y de Saint-Sernin de Toulouse,
utilizadas para ilustrar el término billettes por Viollet-le-Duc (1867: 208 y 209).
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Ajedrezado con billetes en el abside meridional de la catedral de Jaca. Ca. 1076-1082.
(Foto: M.“ Celia Fontana Calvo)

decoracion en San Esteban de Caen y en San Audeno de Ruan, pero consider6 que, por
lo que se refiere al romanico hispano, el motivo se difundi6 desde Jaca. Esta interpre-
tacion consolidd una denominacion que atn hoy es frecuente: ajedrezado jaqués. En
cuanto a sus antecedentes, Gomez-Moreno seflald como el mas directo la decoracion
de “dos arquillos” de marfil de la caja de reliquias de san Isidoro, fechada en 1059, que
a su vez relaciond con un tema bizantino difundido desde Justiniano (1934: 71-72).

En la catedral de Jaca los billetes se ordenan en dos o tres filas (varia el niimero
si decoran impostas y cornisas o chambranas) y en San Juan de la Pefia casi siempre
van en series de tres.

complejidad. Ademas, hay mochetas cargadas con trocitos cilindricos en filas contrapuestas, que llamamos tacos
—en francés billettes—. Asi, con tacos menudos, en tres filas, son las guarniciones de dichas portadas, de las
ventanas y claraboyas y de dos de los arcos torales; y con ellos, en dos filas, se constituyen las cornisas en todo lo
primitivo del edificio; o sea, fuera de su portico, cimborio y partes altas” (Gomez-Moreno, 1934: 71).
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Porte des Comtes de Saint-Sernin de Toulouse. Ca. 1080-1090. Se puede observar el tratamiento
diferenciado del ajedrezado en la cornisa del alero y las chambranas de cada acceso monumental.
(Wikimedia Commons. Foto: JMaxR)

PL. I. NORMAN MOULDINGS.

Square Lillet. @t sogosiioe’s, Vaniecoery., Rownd Billel, Vichaes Pricry, Norfci,

Motivos del Norman style recogidos en A Manual of Gothic Mouldings and Continuous Ornament
(Parker, 1855: 8).
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Tradicionalmente en el &mbito hispano desde Manuel Gomez-Moreno el ajedre-
zado se ha asociado con la catedral de Jaca y con las obras de su entorno geografico y
estilistico mas proximo. Estariamos ante un rasgo propio de estilo, una de las formas
mas comunes de entender el ornamento en buena parte del siglo XX, como sefiald Jean-
Claude Bonne (1997: 217). Sin embargo, por lo que se refiere al ajedrezado, el motivo
aparece igualmente consolidado y aplicado en construcciones de la segunda mitad del
siglo X1 en el Midi, Normandia y el norte de Francia, asi como en la region anglonor-
manda, al otro lado del canal de la Mancha. En la Porte des Comtes de la basilica de
Saint-Sernin en Toulouse el ajedrezado de billetes se aplica de manera todavia mas
consistente que en la iglesia aragonesa. En Jaca el motivo permanece invariable segun
el lugar de aplicacion —salvo por la adicion de una hilera extra en la chambrana del
vano—; sin embargo, en Toulouse la cornisa del alero muestra un ajedrezado enrique-
cido con puntas de diamante y un perfil poligonal similar al de algunas molduras del
Norman style, como refleja 4 Manual of Gothic Mouldings and Continuous Ornament
(Parker, 1855). Viollet-le-Duc, en la entrada billettes de su monumental diccionario,
advierte de su uso en arquitectura merovingia altomedieval (1867: 208), lo que se pue-
de entender como un claro precedente. Estamos, por tanto, ante un patrén decorativo de
amplia variedad formal y notable difusién en el romanico europeo cuyo origen y cuya
propagacion exceden con mucho la esfera jacetana. Por otro lado, tan relevante como
su extension geografica es el hecho de que se aplique siempre en cimacios, impostas,
cornisas y chambranas —e incluso en algunos fustes de columnas—, es decir, en zonas
elevadas y limitrofes o de transicion en muros y en estructuras de gran significacion.

Como explico Bonne, incluso los grandes historiadores del arte formalistas,
como Jurgis Baltrusaitis o Henri Focillon, eran sensibles a una nocién que parece
revelarse al tratar el ajedrezado: la existencia de consonancias formales entre lo orna-
mental y lo representativo, aunque finalmente ninguno de esos grandes investigadores
afianz6 esa hipotesis con sus trabajos, por limitantes como la ley del marco, formulada
por el propio Focillon (1997: 217).? También Ilaria Sgrigna (2010: 24-25) en su tesis
doctoral sobre el ajedrezado renunci6 a “buscar significados simbolicos detras de su
repeticion, su disposicion perfectamente geométrica y en ocasiones, simétrica” porque

2 Seguin este modelo de representacion formalista, la forma se adapta al marco que la contiene, y ese marco
determina o transforma la figura representada. Focillon analiza la aplicacion de esta ley en el arte romanico en
Art d’Occident: le Moyen Age roman et gothique, Paris, Armand Colin, 1938.
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“las fuentes documentales no han dado, hasta el momento, resultados satisfactorios”.
De esta manera, se decanto por realizar una investigacion de los aspectos derivados de
la “apariencia formal y su tratamiento estilistico”. Volvamos, no obstante, a la tesis
de Bonne, esta vez formulada en la mesurada observacion de Otto Pécht: “Todos los
que estudian el arte romanico saben por experiencia que en esta época los limites en-
tre el arte puramente decorativo y el arte representativo seguian siendo fluidos y, por
tanto, consideraran a priori como improbable que estas dos esferas pudieran haber
estado gobernadas por principios estructurales diferentes” (Bonne, 1997: 217).

De acuerdo con lo anterior, este trabajo aspira a ir mas alla del analisis pura-
mente formal, pues situa el ajedrezado en el marco simbdlico medieval con el fin de
tratar de deducir el concepto al que alude cuando se aplica a impostas murales, corni-
sas de alero, chambranas y cimacios de portadas y otros elementos arquitectonicos. El
ajedrezado estd vinculado a zonas y a estructuras cuya carga semantica resulta espe-
cialmente significativa. A continuacion, se desarrolla la hipotesis de que las diferentes
variantes de ajedrezado remiten al cielo, pero no al cielo fisico, sino al espiritual, la
Jerusalén celeste; de ahi que se utilice un patron reticular y propio de la arquitectura
clasica, a medio camino entre lo constructivo y la decoracion. Para dotar el andlisis de
la solidez que proporciona la aplicacion a un caso practico, este estudio examina final-
mente el uso del ajedrezado en la iglesia romanica pinatense.

ANTECEDENTES DEL AJEDREZADO EN LA ARQUITECTURA CLASICA

En su andlisis, Sgrigna (2010: 46-47) se decanta por vincular el ajedrezado ro-
maénico a formas escultoricas clasicas, concretamente a los denticulos propios de la
arquitectura griega, que, en su opinion, se integrarian como citas eruditas y de presti-
gio en las obras medievales. Sin embargo, aunque este recurso se incorpord de manera
mas o menos directa a la arquitectura romanica de Italia y Francia, solo explicaria las
filas inicas de tacos y huecos, no la sucesion de varias hileras en altura, que constituye
una caracteristica esencial del ajedrezado.

Sin duda, el origen del ajedrezado romdnico se encuentra en el mundo anti-
guo, y de los antecedentes mencionados por Sgrigna (2010: 44-45) vamos a destacar
aqui tres: a) los techos de las tumbas etruscas, cuya decoracion general recrea el lu-
gar donde se celebra el banquete funerario; b) las reticulas de los muros romanos, a
medio camino entre el opus reticulatum constructivo y una forma ornamental; ¢) los
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Denticulos en la seccion externa de la portada de San Rufino de Asis. Siglos x11'y xil1.
(Wikimedia Commons. Foto: Gunnar Bach Pedersen)

Billetes introducidos en la portada occidental de la iglesia de Saint-Etienne de Nevers
y en las arquivoltas de una ventana de la torre de san Roman en la catedral de Ruan
(Viollet-le-Duc, 1858: 31, y 1867: 210).
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Tumba Bartoccini. Ca. 530-520 a. C. (Wikimedia Commons. Foto: Sailko)
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Opus reticulatum de la Villa Adriana (Roma). Principios del siglo 11.
(Wikimedia Commons. Foto: Pouwerkerk)
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Opus reticulatum de la Casa dei Due Atri Fragmento de enlucido en un inmueble
de Herculano. del Decumanus Maximus de Herculano.

(Fotos: M. Celia Fontana Calvo)
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Catacumbas de Domitila, con enterramientos de los siglos 11-v d. C. (www.getyourguide.com)
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pavimentos romanos de mosaico, donde, en ocasiones, el ajedrezado funciona como
marco compositivo.

Se trata, en todos los casos, de formas decorativas vinculadas a la construc-
cidn que, ya en el ambito tardoantiguo, se resignifican y adquieren especial relevancia
simbolica. Veamos dos ejemplos muy distintos que muestran la amplitud del uso del
patrén cuadriculado. Este aparece de manera irregular en la parte central del mosaico
sepulcral de Severina —de comienzos del siglo vi y hallado en Denia (Alicante)—,
entre el epitafio y el campo reservado a una roseta. Asimismo, decora la rosca del arco
de herradura en una de las laminas de las tablas canonicas del Evangeliario de Rabula
(586), procedente del monasterio sirio de San Juan de Zagba. Como sefialo Sgrigna
(51-54), corresponde a la ilustracion de la comunion de los apodstoles y la entrada de
Jests en Jerusalén (f. 11r). Igualmente, el cielo donde reside Cristo en las catacumbas
de Domitila se representa como un espacio cuadriculado.

Esta recurrencia sugiere que el motivo cuadriculado no se limita a una funcion
ornamental, sino que participa activamente en la construccion de un espacio simbo-
lico. Su asociacion con el ambito arquitectonico —y, en particular, con estructuras
que delimitan o enmarcan escenas— refuerza su posible lectura como un recurso vi-
sual destinado a evocar un orden trascendente. En este sentido, el ajedrezado podria
interpretarse en los dos primeros casos sefialados como una abstraccion del jardin
paradisiaco, concebido no como un espacio naturalista, sino como una realidad orga-
nizada, medida y perfecta. Ademas, la trasposicion de este patron al &mbito celeste,
como ocurre en las catacumbas de Domitila, apunta a una continuidad entre paraiso y
cielo, entendidos ambos como esferas de perfeccion divina. La reticula, por tanto, no
solo ordena el espacio, sino que lo convierte en otro &mbito separado del mundo terre-
nal y regido por principios superiores.

EL AJEDREZADO EN LOS BEATOS: EL CIELO ESPIRITUAL CONSTRUIDO

En la Edad Media muchas explicaciones de la naturaleza del color derivaban
de la tradicion filosofica de Platon y Aristoteles. Como sefiala Alberto Virdis (2023:
47-48), para Platon el color no era simplemente una percepcion subjetiva de la vista,
sino una emanacion real procedente de los cuerpos. En el Timeo el color se describe
como una especie de llama que fluye de las cosas y se hace visible cuando entra en re-
lacion con la luz y con el fuego visual del ojo. Platon distinguia ademas cuatro colores
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fundamentales: Levkov (‘blanco’), pérav (‘negro’), EpvBpdv (‘rojo’) y un cuarto color
denominado Aapmpov (‘brillante, resplandeciente’). A estos colores Aristoteles afiadio
otros tres, completando asi una escala de siete tonos en la que el blanco y el negro
marcaban los extremos. Entre ellos se encontraban los llamados colores intermedios,
variantes de los principales generadas por la combinacion o por la gradacion de luz y
oscuridad.

Cada uno de los colores basicos, segun la tradicion filosofica, puede relacionarse
con un tipo de luz —o con su ausencia— a lo largo del ciclo diurno: el rojo con el sol
en su salida, el blanco con la luz del dia, el negro con la oscuridad de la noche y el
amarillo con el crepusculo. Casi somos capaces de ver estos colores reflejados en la
metafora utilizada por san Gregorio en el siglo Vi para referirse a la nueva etapa del
mundo:

(Qué es entonces este mundo sino la noche, y qué es el que ha de venir sino el
dia? Pero, asi como cuando la noche se acaba y comienza el dia, antes de la salida del
sol, de algin modo las tinieblas se mezclan con la luz, hasta que los ultimos vestigios
de la noche que se aleja se transforman definitivamente en la luz del dia siguiente, asi
también el fin de este mundo se confunde con el principio del siglo futuro, y las ultimas
tinieblas transparentan resplandores espirituales. ([Gregorio Magno], 2005)

En el siglo xi1 la terminologia relacionada con los colores en latin ain giraba en
torno a tres polos dominantes, blanco, rojo y negro, aunque para entonces los autores
que los describian y los catalogaban daban cada vez mas espacio a un color interme-
dio que alcanzo gran éxito: el azul (Virdis, 2023: 54 y 333). Michel Pastoureau sefiala
que antes de la rehabilitacion y la promocion del azul los cielos eran negros, rojos,
blancos o dorados (Pastoureau y Simonnet, 2006: 22). La combinacion de los tres colo-
res basicos —en ocasiones mas el amarillo— ligada al cielo quedo anclada en algunos
elementos durante mucho tiempo. Un ejemplo concreto lo ofrece el maderaje original
conservado en la techumbre de la iglesia de San Miguel de Barluenga, de finales del si-
glo xi11, donde se observan variadas combinaciones de blanco, negro y rojo en la linea
de esta tradicion cromética.

Sobre el predominio de los colores basicos, tan explicita como el caso anterior
0 mas es la pintura mural aplicada a las naves de iglesias tempranas como la de San
Juan de Bohi (siglo x1) o la de Santa Maria de Tahull (comienzos del siglo x11). Bandas
horizontales de colores rojo, negro y amarillo —o de estos colores combinados con
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Techumbre de la iglesia de San Miguel de Barluenga. Seccion de la capilla mayor.
Finales del siglo xi11. (Foto: M.“ Celia Fontana Calvo)

Acrébatas sobre un fondo de bandas superpuestas en amarillo, negro y rojo
en una pintura procedente de la iglesia de San Juan de Bohi que se conserva
en el Museu Nacional d’ Art de Catalunya. (Wikimedia Commons)
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Taberndculo en el desierto. Cosmas Indicopleustes, Topographia christiana, ff. 49r y 52r.
(Biblioteca Apostdlica Vaticana)
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otros derivados— envuelven por completo los muros, los pilares y los arcos para servir
de fondo a figuras y escenas. Esta sencilla gama cromatica se enriquece en el abside de
Santa Maria de Tahull con la incorporacion del azul.

El mismo esquema con franjas de diversos colores se aplica en algunos beatos,
los manuscritos ilustrados que transmiten el Comentario al Apocalipsis de Beato de
Liébana y de los que se conservan ejemplares —completos o fragmentarios— de los
siglos 1x-x111. Especialmente interesantes en este contexto son los de la familia 11, ge-
nerada a partir del Beato Morgan, de procedencia leonesa o castellana, datado hacia
940-945 y conservado en la Morgan Library (MS M.644). A partir de las innovaciones
introducidas por Magio en este manuscrito, en la familia 11 las escenas estan ubicadas
en un marco que las aisla del texto y sobre un fondo especialmente creado para ellas
con bandas de color vinculadas a la miniatura carolingia, segiin John W. Williams, o a
la pintura siria y oriental, como cree Maria de los Angeles Sepulveda (Lopez Riveira,
2023: 25, n. 18). No es de extrafiar que se barajen tan diferentes y lejanas tradiciones,
pues, aunque se ha estudiado el uso del color en los beatos, muchos aspectos permane-
cen por dilucidar.

Al hilo del color y de la forma que adquiere el cielo fisico en la pintura mural
romadnica, conviene considerar también cémo se representa, en diversas obras y en
distintos medios, el cielo espiritual, la Jerusalén celeste. Como afirma Gerardo Boto
Varela, su esquema en los beatos responde a un disefio ya presente en el siglo vi que
se incorpord como modelo para diferentes obras en siglos posteriores. El modelo debia
de encontrarse en el original de la Topographia christiana de Cosmas Indicopleustes,
pues aparece en la copia conservada en el Vaticano (Vat. gr. 699), datada en el siglo 1x.}?
En la lamina del folio 49r se pint6 la tienda del tabernaculo en el desierto, orientada a
los cuatro puntos cardinales y centrada en un patio rectangular delimitado por colum-
nas, a partir de las instrucciones proporcionadas en el Exodo 27, 9-19. La misma tienda
se repitio en el folio 52r, donde aparecen también las tribus de Israel que acamparon a
su alrededor durante la travesia por el desierto (Nimeros 2, 1-34). En ambas laminas
la tienda presenta forma rectangular y su interior se organiza mediante una cuadricula
de colores azul y rojo alternos. Esta representacion pudo pasar a los beatos como la es-
tructura modélica de la Jerusalén celestial, pues para Beato existia una identidad mistica

3 https:/digivatlib.it/view/MSS Vat.gr.699
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y eclesiologica entre el tabernaculo del Exodo, el templo de Jerusalén, la Iglesia y la
Jerusalén celeste, entendidas como manifestaciones progresivas de la civitas Dei. Asi,
en su comentario al Apocalipsis 15 decia: “Templum, tabernaculum, & caelum, unum
est, id est, Ecclesia”)* (Beato de Liébana, 1770: 23).

De la imagen del tabernaculo proporcionada por Cosmas Indicopleustes intere-
san ahora, desde el punto de vista grafico, dos aspectos que seran retomados en las
representaciones de la Jerusalén celeste en los beatos: en primer lugar, el esquema
rectangular, que en estas imagenes se suele convertir en un cuadrado —para ajus-
tarse a la forma indicada en el Apocalipsis—, concebido para mostrar el interior de
la ciudad y rodeado por una arqueria abatida poblada de figuras; en segundo lugar, el
patron cuadriculado, que también se aplica en el recinto central —donde se disponen
Juan, el angel y el Cordero—, acompafiado de pequefios trazos que sugieren su brillo.
Asi, el Beato Morgan presenta la Jerusalén celeste organizada en torno a un nucleo
cuadriculado en amarillo y rojo, y el Beato de Fernando I y dofia Sancha (1047), que
se conserva en la Biblioteca Nacional de Espafa (ms. VITR/14/2), reproduce el mismo
esquema con una cuadricula similar, aunque en tonos naranja y rojo, manteniendo
ademds la forma rectangular, probablemente por la persistencia del modelo del taber-
naculo. La cuadricula se repite también en los angulos de las arquerias, pintados en
otros colores. La presencia de estos elementos en los beatos no debe entenderse nece-
sariamente como una copia directa del manuscrito de Cosmas Indicopleustes, sino mas
bien como la pervivencia de un esquema visual de origen tardoantiguo que circuld a
través de distintas tradiciones manuscritas.

La ciudad apocaliptica es cuadrada: “Et civitas in quadro posita est, et longitudo
eius tanta est quanta et latitudo™ (Ap 21, 16). Ademas, la decoracion de su centro pa-
rece sugerir que sus elementos constructivos también son cuadrados. Esta idea puede
apoyarse en el hecho de que las piedras empleadas en los muros del templo de Salomoén
se describen como escuadradas (1Re 7, 9-10), lo mismo que las del segundo templo
(Esd 6,4). Y, aunque en el Apocalipsis no se especifica la forma de las piedras que com-
ponen la muralla de la Jerusalén celeste, la enumeracion de materiales preciosos y la
organizacion geométrica de la ciudad implican una regularidad perfecta (Ap 21, 19-20).

4 “Templo, tabernaculo y cielo son uno, es decir, la Iglesia”.

5 “Laciudad esta dispuesta en cuadro, y su longitud es igual a su anchura”.
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Y

La Jerusalén celestial en el Beato Morgan, f. 222v, y en el Beato de Fernando I y doia Sancha, f. 253v.
(Morgan Library & Museum / Biblioteca Nacional de Esparia)

La forma cuadrada, definida por la estabilidad y la igualdad de sus lados, se
erige en imagen de equilibrio y plenitud, adecuada para expresar la condicion de in-
mutable y perfecta de la Jerusalén celeste, pero, ademas, esta configuracion participa
de una nocion fundamental en el pensamiento cristiano, especialmente en san Agustin:
el ordo. Para el obispo de Hipona el orden no es solo una disposicion armoénica de las
partes, sino también el principio mismo que rige la creacion, por cuanto cada realidad
ocupa el lugar que le corresponde en el conjunto dispuesto por Dios: “ordo est parium
dispariumque rerum sua cuique loca tribuens dispositivo™ (De civitate Dei, XX, 13,
PL 41, col. 640). Esta idea forma parte de su reflexion sobre la paz, entendida precisa-
mente como la tranquilidad que resulta del orden, de que cada realidad ocupe su lugar.

¢ “El orden es la disposicion que asigna a cada cosa, igual o desigual, su lugar correspondiente”.
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Por otro lado, el cuadrado fue desde la Antigliedad emblema de solidez tanto
fisica como moral. Segun Arnold Ehrhardt (1945: 181), para el poeta griego Simoénides
de Ceos (ca. 556-468 a. C.), el hombre bueno es cuadrado y, en su dimension espiritual,
semejante al cosmos. Esta importante analogia entre el hombre y el universo implica
una idea formulada por Aristoteles (384-322 a. C.) tiempo después, en el libro octavo
de la Fisica, al reflexionar sobre un comportamiento humano: “Pues si esto ocurre
en el pequefio mundo, también en el grande, y si en el mundo, también en el infinito”
(252b 27-28). Es decir, el hombre es un pequefio mundo o un microcosmos (Rico,
1970: 21). Esta concepcion implica que el hombre reproduce en si mismo la estructura
y el orden del universo, con consecuencias de gran alcance, también en el ambito de
la arquitectura. Como expone Ehrhardt (1945: 182-186), la ciudad ideal se configura
cuadrada —o al menos trazada mediante calles que se cruzan en angulos rectos—,
pues su forma deriva de la geometria del cosmos y el hombre bueno es el hombre
justo, cuadrado. En la tradicion cristiana esta correspondencia entre forma, moral y
arquitectura adquiere un nuevo sentido: el hombre debe albergar las cuatro virtudes
cardinales y es considerado también como un pequefio templo que refleja al templo
mayor, Cristo.

Desde esta perspectiva, el hombre justo puede entenderse como imagen reducida
del orden espiritual que culmina en la civitas Dei. La imagen de la piedra escuadrada
como simbolo del cristiano perfecto —las “piedras vivas” de Pedro (1 Pe 2, 5)—
aparece ya en un texto apocaliptico del siglo 11 d. C., El pastor de Hermas. En ¢l se
describe, a manera de parabola, la construccion de una torre (la figura de la Iglesia, el
reino de Dios) sobre una gran roca y una puerta (Cristo) mandada hacer por un hom-
bre (el Hijo de Dios) a seis hombres (angeles). Solo las virgenes (los espiritus santos o
las potencias del Hijo de Dios) tenian autoridad para aceptar las piedras destinadas a
esa construccion, es decir, las almas de los hombres, e introducirlas en la obra para su
colocacion. Con diez piedras se hicieron los fundamentos, después se ajustaron vein-
ticinco, se siguié con treinta y cinco y a continuacion se colocaron cuarenta. Tras un
breve descanso para que los hombres pudieran hacer penitencia y reconducir sus vidas,
los seis hombres ordenaron traer mas piedras: “Trajeron, pues, de todos los montes, de
todos los colores, pulidas por aquellos hombres, y las entregaron a las virgenes [...]. Y,
cuando colocaban en la construccion las piedras de varios colores, se volvian blancas
y cambiaban los colores” ([Hermas], 1992: 99). Las piedras que no eran introducidas
por las virgenes “no se volvian brillantes” y no resultaban aptas para la edificacion
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Los dngeles con las siete trompetas y el altar del cielo, y la medicion del templo.
Beato de Gerona, ff. 131vy 161v. (beatostabara.com / www.moleiro.com)

(ibidem). Por otro lado, la forma de los bloques pétreos resultaba fundamental: “Y las
piedras cuadradas se pulieron y las colocaron en lugar de las retiradas; pero las redon-
das no las pusieron en la construccion, porque eran duras para ser pulidas” (ibidem,
p. 101). Solo eran aceptadas las piedras cuadradas, perfectamente escuadradas y tra-
bajadas, es decir, las almas que habian sido forjadas en el trabajo y la disciplina hasta
corregir su forma inicial y adecuarse plenamente al orden de la construccion.

En el pequeiio mundo —el microcosmos del hombre— se edifica también el
templo interior de Dios. Para el benedictino Rabano Mauro (1864: 1115), tedlogo y
erudito del Renacimiento carolingio del siglo 1X, la perfeccion moral del hombre se
asienta en el fundamento de las cuatro virtudes cardinales, sobre el cual puede resistir
las tempestades —los vicios— y construir su vida conforme a la rectitud.

Este prolongado desarrollo teologico en torno al cuadrado y su aprovechamiento
moral puede ayudar a explicar el patron del ajedrezado cromatico en los casos expues-
tos anteriormente y en los que siguen a continuacion. Prestemos especial atencion al
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Scriptorium y torre del monasterio de San Salvador de Tabara. Beato de Tabara, f. 167r.
(Wikimedia Commons)

Beato de Gerona, realizado en 975 en el monasterio de San Salvador de Téabara (Za-
mora) y conservado en el Archivo Historico Nacional (c6d. 1097B968-970). Algunas
de sus escenas muestran una forma perfectamente establecida para representar el altar
del cielo bajo un dngel con un incensario de oro, seguin el Apocalipsis 8, 3-5 (f. 131v),
asi como el templo celestial cuando Juan recibe la orden de medirlo, conforme al Apo-
calipsis 11, 1-2 (f. 161v). En ambos casos el piso donde se alza el altar —dispuesto a
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manera de fondo— y la fachada del templo presentan una cuadricula cuyos modulos
estan pintados alternativamente en tres colores, amarillo, azul o verde y tierra rojiza,
con puntos centrales marcados en negro y pequefas lineas cruzadas en los extremos
que sugieren su resplandor. Estas y otras aplicaciones, como su uso en la torre de
Tébara,” permiten deducir que este modelo reticular se utilizo para representar el cielo
espiritual construido, la Jerusalén celestial.

LA IMAGEN DE LA IGLESIA COMO JERUSALEN CELESTE
A PARTIR DE ALGUNOS EJEMPLOS MEDIEVALES

Por otro lado, resulta conveniente mostrar la amplitud temporal y formal que
alcanzaron el ajedrezado y sus variantes como referencia grafica de la Jerusalén ce-
leste en las iglesias edificadas. Para ello nos fijaremos en tres obras representativas,
aunque la seleccion podria ampliarse con otros ejemplos datados a lo largo de la Edad
Media, desde el siglo xi1 hasta el xv. En primer lugar se trata de la articulacion exte-
rior de la iglesia de Notre-Dame-du-Port de Clermont-Ferrand (1100-1150), situada en
la region Auvernia-Rodano-Alpes; en segundo lugar, de la pintura del atrio previo a la
iglesia de Santa Maria Magdalena del castillo de los Calatravos de Alcaiiiz, del primer
cuarto del siglo x1v (Lacarra, 2024); y finalmente de la catedral de Sainte-Cécile de
Albi, de finales del xv, que se encuentra en la region de Occitania y en la que resulta
especialmente ilustrativa la pintura de las capillas entre los contrafuertes.

El exterior de Notre-Dame-du-Port presenta una acusada bicromia en blanco
y negro utilizada para dar forma distintiva a determinados elementos: un friso con
dos ordenes de estrellas bajo la cornisa del abside principal y un despiece de dovelas
bicromo en los vanos de medio punto, asi como fragmentos de muros con patrones

7 La torre de Tabara, pintada junto al scriptorium donde se realizd el beato del mismo nombre, no es
unicamente una construccion arquitectonica, sino que se trata de una imagen de elevacion ascética, pues para
hacer visible el esfuerzo que implica su ascenso se representaron escalas exteriores con hombres afanados en subir
por ellas. En relacion con esta idea, el patron decorativo de la torre cambia en altura: desde formas laberinticas
en el cuerpo inferior, propias de la vida terrenal enfrentada a los peligros del mundo, hasta la cuadricula de tres
colores del nivel superior, pasando por otras de organizacion intermedia basadas en dos tonos. Ademas, no se
trata de piedras ordinarias. Benito Rodriguez Arbeteta (2014: 329 y 331) destaca la precision con la que estan
talladas las piezas de los niveles superiores. Se trata de una labra sencilla, que genera una superficie plana de gran
formato, enmarcada por una estrecha faceta trapezoidal, utilizada tanto en las piezas translicidas como en las
opacas.
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Jerusalen celestial. Lambert de Saint-Omer, Cabecera de la iglesia de Notre-Dame-du-Port
Liber floridus, /. 657. de Clermont-Ferrand.
(Universiteitsbibliotheek Gent)

reticulados. Aunque esta variada articulacion formal no parece tener un proposito sim-
bolico, hace que el aspecto de la cabecera se asemeje notablemente a la imagen de la
Jerusalén celeste del Liber floridus, compilado por Lambert de Saint-Omer en 1121
(Universiteitsbibliotheek Gent, ms. 92). La principal diferencia entre la iglesia cons-
truida y la iluminacion del manuscrito reside en que la primera carece de las doce
torres plasmadas en el dibujo —que representan las doce puertas mencionadas en el
Apocalipsis—, aunque la elevacion simbolica se sintetiza en Notre-Dame-du-Port en
su imponente cimborrio sobre el crucero. Tres siglos posterior, la catedral de Sainte-
Cécile de Albi remite a la ciudad celestial de forma muy distinta: la construccion
exterior evoca la ciudad amurallada apocaliptica, levantada en ladrillo de un tono ro-
jizo particular, mientras que las tramas jaqueladas aparecen en el interior, pintadas a
todo color en los muros de las capillas.
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El ornamento de estas dos espléndidas obras ayuda a configurar la imagen de
la iglesia como la Jerusalén celeste. Sin embargo, a efectos de este estudio resulta aun
mads interesante mostrar ejemplos en los que el ajedrezado, en sus variantes simples y
aplicado a elementos arquitectonicos, se vincula con el cielo espiritual. Es muy sig-
nificativa, en este sentido, la portada del atrio del castillo gotico de los Calatravos de
Alcailiz, cuyo molduraje conserva su decoracion pictorica en blanco, amarillo, rojo y
negro. De haber desaparecido el color, en las arquivoltas de dicha portada —que da
acceso a la iglesia de Santa Maria Magdalena— hoy solo se percibirian sus moldu-
ras lisas y aboceladas, con la excepcion de la chambrana exterior, cuya moldura es

Detalle de la pintura mural de una de las capillas interiores de la catedral de Sainte-Cécile de Albi,
construida a finales del siglo xv. (Wikimedia Commons. Foto: Jean-Noél Lafargue)
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Muro oriental del atrio que da acceso a la iglesia de Santa Maria Magdalena del castillo
de los Calatravos de Alcaiiiz, del siglo xiv. En el lienzo mural y en las arquivoltas de la portada
se desarrollan diferentes escenas del juicio final. (Wikimedia Commons. Foto: GFreihalter)

biselada y ajedrezada. Lo relevante es que la gama cromatica coincide con la de los
beatos hispanos de los siglos X1y x11, y que tanto los motivos como los colores remiten
al cielo, pues justo por encima de esa franja se desarrolla el juicio final, y por debajo de
ella los difuntos salen de sus tumbas ante la apremiante llamada de los angeles trompe-
teros (cf. 1 Cor 15, 51; Mt 24, 31). En muchas otras composiciones de siglos anteriores
sucede a la inversa: cuando el timpano contiene mensajes apocalipticos, el ajedrezado
exterior de las chambranas funciona como umbral para separar el cielo representado en
la estructura arqueada del resto de la construccion.

La composicion jaquelada también se aplica en los muros de ciertas construc-
ciones. En este sentido, conviene destacar la pintura que imita el despiece de sillares en
los pilares del 4bside de la iglesia de Saint-Sernin de Toulouse (siglo x1), asi como
en las jambas y los dinteles de las puertas del convento franciscano de San Miguel
Arcéngel de la ciudad mexicana de Huejotzingo (siglo xvi) (Rodriguez Arbeteta, 2014:
329y 331).
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EL AJEDREZADO EN LA IGLESIA ROMANICA DE SAN JUAN DE LA PERNA

Uno de los relatos biblicos ligados al origen del santuario —y, posteriormente,
a la idea del templo— es el suefio del patriarca Jacob (Gn 28:10-22). Jacob, mientras
descansaba con la cabeza apoyada en una piedra, tuvo la vision de una escalera que
unia la tierra con el cielo y por la que subian y bajaban angeles. La piedra sobre la
que reposaba no era solo el lugar de su descanso: al erigirla como estela y ungirla con
aceite, Jacob la convirtio en signo de la presencia divina y llamo al lugar Betel (‘Casa
de Dios’). Aquella fue la primera manifestacion de una morada de Dios entre los hom-
bres, un punto de encuentro entre lo terrestre y lo celestial que prefigura el templo. Por
eso, al despertar del suefio de la escala, el patriarca dijo: “Haec domus Dei et porta
caeli”™ (Gn 28, 17).

Esta declaracion posee un valor espiritual que impregna la arquitectura ecle-
sidstica al afirmar la presencia de lo sagrado en el espacio construido. En la iglesia
romanica del monasterio pinatense se reutiliz6 como acceso principal una puerta mo-
zérabe en arco de herradura que ha de proceder de la iglesia baja. Esa puerta —hoy
situada en el muro de poniente para comunicar el claustro con la iglesia— se debio de
colocar inicialmente en el muro frontero, es decir, en el acceso al templo desde el atrio,
donde se encuentra el pantedn de nobles. Esto es lo que se deduce de la descripcion del
citado atrio y de sus elementos realizada por el abad Juan Briz Martinez (1620: 76-77).
El abad explica, con la mirada dirigida hacia la iglesia: “En la pared de enfrente de la
misma sala [el atrio], dexando a los dos lados las colaterales que he dicho [la pared del
pantedn de nobles y la del palacio del abad], y a las espaldas la hospederia y dos bue-
nos dormitorios para habitacion de monges, esta la puerta de la Iglesia principal, al un
lado colateral de la misma”, en “la pared del coro”, entre el altar y la silla abacial. Ri-
cardo del Arco (1952: 315) apuntaba que la puerta mozarabe debio de trasladarse a la
iglesia roménica, consagrada en 1094, y entonces, o poco después, se dotaria de una
inscripcion, que fue transcrita por primera vez por Jos¢ Maria Quadrado.

Se deben a Miguel Dolg (1951: 268 y 271) la lectura y la traduccion correcta de
esta inscripcion: “PORTA PER HANC CAELI FIT PERVIA CVIQVE FIDELI + SI STVDEAD FIDEI
IVNGERE 1VSSA DEI” (“La puerta del cielo se abre [lit. se hace accesible], a través de esta,

8 “Estaes la casa de Dios y la puerta del cielo”.
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a cualquier fiel, si se aplica en unir a la fe los mandamientos de Dios”).’ Se trata de un
distico labrado en letra visigoda hispana, caracteristica del siglo X1, y tanto por su tema
como por su formulacion estd intimamente relacionado con el que redacto el poeta ca-
rolingio Bonifacio para la portada de una basilica: “Haec domus est Domini et sacri
ianua regni: huic properate, viri; haec domus est Domini” (“Esta es la casa del Sefior y
la puerta del reino sagrado: apresuraos hacia ella, hombres; esta es la casa del Sefior”.
Calvin B. Kendall (1998: 114) identifico esta misma idea en uno de los poemas escritos
por Alcuino de York para la iglesia abacial de Saint-Amand de Elnone. Para Kendall la
voz de la puerta, entendida en clave tipoldgica, es la de la propia Iglesia (ibidem, p. 113).
Por otra parte, Ricardo del Arco (1919: 64) ya sefialo que este tipo de inscripciones eran
muy frecuentes en las portadas romanicas, como ocurre en las de Santa Cruz de la Seros,
la catedral de Jaca y la iglesia del castillo de Loarre. Esta observacion ha sido aceptada
por investigadores posteriores, entre ellos Francisco de Asis Garcia Garcia, quien ha rea-
lizado un estudio detallado de estas formulas epigraficas (2018: 194-195 y 200).

El texto es una adaptacion del pasaje del Génesis 28, 17 (“non est hic aliud nisi
domus Dei, et porta caeli”), al que se afiade la idea de la Iglesia peregrina en la tierra
camino del cielo. Como explica Victorino Capanaga (1966: 120-121), san Agustin es-
tablece con frecuencia la relacion entre las dos Iglesias: la celestial y la terrenal, la de
arriba formada por todos los angeles y la de abajo compuesta por todos los fieles. No
en vano ambas se hallan vinculadas, pues la Iglesia de los fieles es la que todavia pere-
grina en la tierra hacia la Jerusalén celeste.

La cabecera de la iglesia tiene una organizacion triabsidial con arcos de acceso
al abside central y a los laterales. Las chambranas de cada uno de esos arcos presen-
tan boceles ajedrezados con tres filas de billetes. Este tipo de ajedrezado es el mas
abundante en el monasterio, pues también se utiliza en las impostas perimetrales de la
nave de la iglesia y en las arquerias decorativas del claustro y del panteén de nobles.
Sin embargo, las molduras de los dbsides presentan una tipologia distinta. En ellos

’  Dolg sefiala que la inscripcion fue transcrita por primera vez por Quadrado —de donde la toma
Lampérez— y posteriormente por Ricardo del Arco. Dolg concuerda con Angel Canellas en la letra utilizada, la
visigoda hispana, y sefiala que se trata de un distico, esto es, la union clasica de un hexametro y un pentametro,
separados por una cruz griega, segliin observaron Quadrado y Lampérez y aceptaron Ricardo del Arco y Carlos
Cid. Como recursos estilisticos la composicion utiliza la aliteracion y la rima interna, lo que convierte sus versos
en leoninos.
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Puerta mozarabe, hoy con servicio desde el claustro a la iglesia romanica.
Monasterio de San Juan de la Pefia. (Foto: M.° Celia Fontana Calvo)

las impostas son rectilineas y biseladas y estan decoradas con un ajedrezado de tacos
cubicos en lugar de con billetes cilindricos. Estas impostas corresponden a la fase més
antigua de la iglesia romanica.

Ademas, en estas molduras absidiales se incorporan ligeras variantes. En el ab-
side del lado de la epistola hay un pequefio tramo que responde a otro modelo, quizas
porque un desprendimiento de la roca hizo necesaria su restauracion y el elemento
perdido no se restituyé de manera idéntica. En esa zona los cuadrados se seccionan
diagonalmente configurando un motivo de cartabon: una mitad queda enrasada y la
otra rehundida, lo que produce el efecto de claroscuro caracteristico del ajedrezado.
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Diferentes fragmentos de ajedrezado hallados en el monasterio medieval de San Juan de la Peiia,
hoy en su museo. (Foto: M. Celia Fontana Calvo)

Resulta significativo que la serie busque la maxima variacion y el mayor dinamismo
posible, de modo que los tridngulos claros y los oscuros no se alinean, sino que se
disponen alternativamente en sentido vertical. En cuanto a paralelismos con otras
obras, cabe sefialar que el corte diagonal de los paralelepipedos fue habitual en los
sillares simulados pintados en los manuscritos como recurso para sugerir contrastes
luminicos y, en consecuencia, efectos de brillo. En el tardio beato procedente del mo-
nasterio cisterciense femenino de San Andrés de Arroyo del municipio palentino de
Santibafnez de Ecla, de hacia 1210-1220 (Bibliothéque nationale de France, Lat. 2290),
gran parte de las arquitecturas representadas —como el templo de Dios que Juan debe
medir (Ap 21, 15)— utilizan este patron de sillares a cartabon.

Por otro lado, tanto en el abside central como en el del lado de la epistola se ob-
servan algunas cruces griegas derivadas de la no eliminacion del material del cuadrado
correspondiente en la talla ajedrezada. Este tipo de cruz es también el que emplea sis-
tematicamente Rabano Mauro en su obra De laudibus Sanctae Crucis, redactada hacia
el afio 815 (Bibliothéque nationale de France, Lat. 2422). En ella el autor desarrolla
una amplia reflexion teologica y simbdlica en torno al misterio de la cruz mediante
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Imposta ajedrezada en el abside de la epistola. Iglesia romanica de San Juan de la Pefia.
(Fotos: M.“ Celia Fontana Calvo)
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lustracion de la medicion del templo en el Beato de San Andrés de Arroyo, f. 29v.
(Bibliothéeque nationale de France)

una serie de carmina figurata en los que el texto se dispone graficamente para formar
imagenes que refuerzan el contenido del poema. Esta combinacion de poesia y cons-
truccion visual, muy apreciada en la cultura carolingia, se vincula con la tradicion
tardoantigua de los laberintos de letras, a la que pertenecen este tipo de composiciones.
Como sefiala Helena Carvajal Gonzalez (2008: 394), De laudibus Sanctae Crucis cons-
tituyo la coleccion de carmina figurata mas importante y célebre de su tiempo, hasta el
punto de haber contribuido a fijar y difundir la devocion a la cruz en el arte carolingio
desde mediados del siglo 1x. Las cruces griegas insertas en el ajedrezado de los absides
pinatenses podrian parecer, en principio, un simple juego visual; sin embargo, también
pueden entenderse como un motivo que, entre otras cosas, favorece la meditacion del
oficiante sobre la cruz, simbolo por excelencia del sacrificio de Cristo y signo central
de la Iglesia.

La cabecera constituye la seccion de mayor rango del edificio eclesidstico.
Guillermo Durando en su Rationale divinorum officiorum, del siglo xii, indica
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Dos cruces preservadas en la imposta del dbside central y una tercera en el dbside del lado de la epistola.
Iglesia romanica del monasterio de San Juan de la Peria. (Fotos: M. Celia Fontana Calvo)

T, SRS A 2 o dagll
Rabano Mauro, De laudibus Sanctae Crucis, ff- 15v y 29v. (Bibliothéque nationale de France)

que la iglesia en su conjunto reproduce la forma y las partes de un cuerpo humano:
“Dispositio autem ecclesiae materialis, modum humani corporis tenet. Cancellus
namque sive locus ubi altare est, caput repraesentat; et crux ex utraque parte brachia
et manus; reliqua pars ab occidente, quicquid corpori superesse videtur”'® (Durando,

10 “La disposicion de la iglesia material adopta la forma del cuerpo humano. En efecto, el cancel o lugar
donde esta el altar representa la cabeza; la cruz, por una y otra parte, los brazos y las manos; y la parte restante
hacia occidente, todo aquello que parece corresponder al resto del cuerpo”.
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Sacramentario realizado en el monasterio de San Miguel de Fulda, f. 12, y misal de Roberto
de Jumieges, f. 81v. Ambos manuscritos son de principios del siglo x1 (Thebaut, 2023: 4 y 18).
(Biblioteca Statale di Lucca / Bibliotheque municipale de Rouen)

-

1622: 6r). Por otro lado, recientemente Nancy Thebaut (2023) ha analizado diversas
iluminaciones carolingias sobre la ascension de Cristo. En un sacramentario realizado
en el monasterio de San Miguel de Fulda, hoy conservado en la Biblioteca Statale di
Lucca (MS 1275), el cuerpo de Cristo atraviesa diferentes franjas de cielo, pintadas
de distintos colores, en direccion a la superior y ultima, donde se encuentra Dios.
Significativamente, esa zona superior, pintada del azul mas intenso, adquiere la forma
semicircular de un abside y aparece enmarcada en una estructura arquitectonica que,
por el contexto, podemos interpretar sin margen de error como la Jerusalén celeste. En
el misal de Roberto de Jumiéges, realizado en Canterbury y actualmente conservado
en la Bibliothéque municipale de Rouen (MS Y.6), Cristo ha avanzado mds en su viaje
al cielo. En este caso su posicion no se indica mediante bandas de color —aunque el
espacio esta organizado en distintos niveles—, sino por la desaparicion casi completa
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Impostas a dos niveles en el muro de poniente de la iglesia romanica.
Monasterio de San Juan de la Peiia. (Foto: M. Celia Fontana Calvo)

de su cuerpo, del que unicamente quedan visibles los pies. Este recurso de ocultamiento
parcial recuerda la logica visual del presbiterio de muchas iglesias altomedievales,
protegido por canceles que filtraban y modulaban la vision de lo sagrado.

En este sentido, resulta significativo que la pintura romanica desarrollada en la
cabecera de la iglesia mozarabe del monasterio pinatense —datada por Gloria Fernan-
dez Somoza (2002: 16) hacia 1130— presente una cuadricula en el intradés del arco
de acceso al abside del lado del evangelio. Esta trama cuadriculada se puede asimilar
facilmente al ajedrezado esculpido, pues mediante este recurso se consigue también un
efecto de separacion jerarquica de los espacios que contribuye a destacar la cabecera.

Finalmente, en los muros laterales de la iglesia roménica todavia son percep-
tibles las impostas corridas ajedrezadas a dos alturas que marcaban los niveles del
paramento. Sin duda, durante la adecuacion barroca el relieve del ajedrezado se reba-
jO para evitar que se apreciara bajo los muros enlucidos. Este sistema de division en al-
tura —esencialmente jerarquico— es muy comiin en el romanico y ya esta presente en
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El martirio de los santos Cosme y Damian en el dbside del lado del evangelio de la iglesia mozarabe
de San Juan de la Peiia. (Foto: M.“ Celia Fontana Calvo)

el abside sur de la catedral de Jaca, tanto en el interior como en el exterior. El nivel me-
dio de los muros, segun se puede apreciar en algunos de los dbsides que han conservado
su pintura mural, es el lugar donde se sitian los apdstoles y los santos, generalmente
bajo arquerias. Por otro lado, la imposta del nivel superior marca el arranque de las bo-
vedas o, lo que es lo mismo, el inicio del cielo del edificio, el espacio reservado en los
absides para las teofanias gloriosas de Cristo en majestad o Maria entronizada.

El paradigma genérico de la iglesia como Jerusalén celeste se aplica con mayor
énfasis a determinadas secciones del edificio: al dbside por ser el ambito de mayor ca-
tegoria y a los niveles superiores de la construccion por ser los mas cercanos al cielo.
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A MODO DE CONCLUSION

En los primeros estudios sobre el roménico hispano el ajedrezado se inter-
pretd como un rasgo de escuela, en coherencia con una concepcion que entendia el
ornamento como marca de estilo. Esta interpretacion consolido la denominacion de
ajedrezado jaqués. No obstante, su amplio desarrollo fuera del ambito geografico del
romdnico de influencia jaquesa, asi como su localizacion casi exclusiva en determi-
nadas secciones y ciertos elementos arquitectonicos de iglesias y monasterios, invita
a reconsiderarlo no solo como motivo decorativo, sino también como elemento con
dimension representacional, de acuerdo con los términos propuestos por Otto Pécht.

En este articulo el ajedrezado se vincula con representaciones bidimensionales
tardoantiguas del tabernaculo del desierto, asi como con ilustraciones del altar celeste,
el templo de Dios y, especialmente, la Jerusalén celeste de los beatos. A la luz de estas
referencias y de su relacion con la tradicion arquitectonica clasica, cabe interpretarlo
como un patron que, independientemente del nimero de hiladas, remite al cielo espi-
ritual, construido mediante la ordenada disposicion de las brillantes y pulidas “piedras
vivas” de la Jerusalén celeste, es decir, las almas de los justos. En el templo roménico
de San Juan de la Pefia la presencia del ajedrezado en secciones especificas del edificio
subraya areas y niveles en funcion de su jerarquia y refuerza el paradigma de la iglesia
como imagen de la Jerusalén descendida del cielo, particularmente en aquellas zonas
maés proximas, simbolicamente, al 4mbito celeste.
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