Concepto y método del romanico rural

Inés Ruiz MONTEJO

. EL ARTE RURAL EN EL MARCO DE LAS «ARTLES POPULARES»

A lo largo de los siglos XII y XIII se percibe con claridad la coexisten-
cia de dos manilestaciones artisticas paralclas correspondientes a dos cs-
tratos sociales de la ¢poca: una produccion directamente relacionada con
el orden seforial —en su vertiente monacal o «cotrtesana»— gue podria
denominarse «arte oficial»; y otra que, siguiendo [ielmente sus pautas, pre-
senta un Upo de arte mas rudimentario generalmente designado «arte ru-
ral» L

En efecto, frente a las expresiones artisticas del roméanico del siglo XI.
cmincntemente seiorial, aparcee cn la siguiente centuria un utilitarismo
que condicionara en muchas ocasiones la produccion artistica del siglo
XIL especialmente en sus ultimos afos. ¥'la del siglo XIII Surge un arte
que centra sus manifestaciones en fa arguitectura y en las artes plasticas y
muesira como constantes su prolileracion, dotacion economica reducida y
vna mano de obra poco experta; aspectos todos que presuponen o impo-
nen la necesidad de producir un arte predominantemente w#fil, aunqgue ¢on-
forme a la moda imperante, para llenar las exigencias de la poblacion.

Sin embargo. resulta muy problematico definir con exactitud el con-
cepto de «arte rural». Por una parte, su disparidad respecio al «arte sefio-

' HAUSER aprecia en la Edad Media un «arte del pucblo» junio at arte elevado del ¢lero v
de la Corte. Cfr AL HAUSER: frtroduccion a la historia del arie. Madrid, 1969, p. 366.

Anales de Histaria del Arte. n.e [-1989 - 21-37. Edit. Universidad Complutense. Madrid
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riab» predispone a introducirto o catalogarlo en ¢l dambito de las «artes
populares». Por otra. no se identifica plenamente con ninguno de los
diversos tipos de arte encuadrados en el marco popular. Por ¢sto, para deli-
mitar lo que es «arte rural» dentro del marco que mejor se aviene a sus for-
mas de expresion —el popular— sc impone como método el andlisis de
aguellos aspectos gue le asemcjan o diferencian con dichas artes.

Cuando el socidlogo A, Hauser intenta profundizar y a la vez aclarar ¢l
concepto de «artes populares» ofrece unas definiciones cuyo andlisis per-
mite una aproximacion atil al problemdtico concepto de «arte rural» 2

Hauser designa como arte del pueblo la actividad poética. musical v
plastica de estratos sociales carentes de ilustracion y no pertenceientes a la
poblacion industrial y urbana 3. Aunque en determinados momentos afir-
me que en el arte del puchlo productores y consumidores apenas se dife-
rencian entre sio amplia este juicio posteriormente al hablar de profesiona-
les que. aun procediento del pueblo v trabajando para ¢l pueblo. va no
pueden ser considerados como parte integrante de la comunidad +.

Enticnde como «arte popular 1a produccion artistica o scudoartistica
que reponde a las exigencias de un publico predominantemente urbano,
semiiustrado y tendente a la masificacion». En el wre poprlar existe «una
produccion prolesional orientada estrictamente a la demanda» ©

Hauser jucga ¢n ambas deliniciones con dos factores clave, productor y
receptor del arte: factores que a veees se pertilan concomitantes con los del
romadnico rural, especialmente en el plano de los productores. Ln cambio
la socicdad receptora del arte rural en los siglos XII y XIIT ofrece una
imprecision de Himites muy dificil de coneretar y resbaladiza a la hora de
buscar comparaciones,

Los productores del «arte rural» vy «arte del pueblo». por cjemplo. pre-
sentan paralelismos interesantes. Los artifices del romanico rural. origina-
rios del pueblo, al constituirse en maestros de la construccion, acaban
separandose del contexto social de su comunidad. sin menoscabo de gue
su produccion esté normaimente destinada a comunidades similares.

Otra semejanza entre ambos tipos de artifices podria radicar en su
incosciencia como creadores del «artes; aun cuando existan matices dife-
renciales en sus respectivos plantcamientos ante la obra:

2 Sociologos del arte como Riap o Fiscner, ademids de hacer afusiones excesivamente
ambiguas v sucintas al tema. no matizan ninguna dilerencia entre tas artes populares. Cir
H. Rean: Are v sociedad. Barcelona, 1970, pp. 112-115: B Fiscaner: La necesidad del arre. Bar-
celona. 1973, pp. 73-80: AL Havsir: fepreduceion.. . yva citado, pp. 363-477: Koo Sociofogia del
arte. 11 Madrid, 1975, pp. 297-341,

P AL HAUSER: frvraduccion.... va cnado, p. 363

* «Fste o8 especialmente el caso —explica Havser— en lo que se reficre a las artes plas-
ticas... La mayoria de las represeniaciones figurativas. las tallas y grabados que ¢l pueblo
adguiere. las Nguras piadosas y los suntos que adornan sus habitaciones. los abjetos de culto
en as iglesias rurales v en los santuarios proceden. sin embuargo. cn su mavoria de producto-
res profesionales..». Cfr dntroduccion..., pp. 377-378.

AL HAUSER: Imtroduceion..., p. 363-304.
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«El arte del pueblo —continiia Hauser— so0lo es entendido como «arie»
por kas gentes ilustradas: ¢l puchio mismo lo crea sin conciencia de producir
algo que encuentre fuera del ambito de sus formas de vida, de sus costumbres y
necesidades pricticas...» 6.

El artifice del roméanico rural debe tener un conocimientio reflexivo de
la obra creada mucho mayor que el productor del arte del pueblo por dos
razones fundamentales;

. Porque sus realizaciones no se imbrican en las costumbres o formas
de vida de la comunidad. como ¢sos objetos de uso diario que constituyen
la produccion hisica del «arte del pueblo»,

La arquitectura y las artes plasticas del romidnico rural son formas cul-
turales extranas a su idiosincrasia que le fueron impuestas por un orden
social superior 7. Sélo adoptardan un caracter popular cuando confluyan ¢l
weleterminismor de una cultura con las necesidades pricticas —concreta-
mente religiosas— de la poblacion.

2. Cuando el maestro rural se forma cn un talicr artistico y lucgo por su
cucnta intenta plasmar los saberes adquiridos. necesariamente ha de ser
consciente de que su obra se remite a trabajos de calidad. Este no presupo-
ne que considere su labor como una «obra de arter; pero debe apreciar en
todo aqucllo que ha aprendido v quicre reproducir un valor extrinseco a lo
puramente utilitario. de nebutoso significado para ¢l hombre de hoy,

Sin embargo. tal valoracion se ha de ir perdiendo a medida gque los
CONOCTMICNTOS S¢ Tasvasan a artesanos cada vez mas ajenos a los medios
donde se realiza y se ensena la buena construccion. Ellos edifican. tullan o
pintan atcniéndose sin mas 4 una «noda» imperante. y os entonces. al
convertirla en algo tan degenerado respecto a las formas artisticas origina-
rias. cuando le imprimen un sello de utilitarismo social.

Aqui se acentia el nexo entre artifices det romanico rural y productores
del «arte del pueblo»: ni unos ni otros son conscicntes de estar cluborando
warten: es decir, algo ajeno a las necesidades gue plantea su entorno social,

Hasta cierto punio el artista también se identifica con ¢l productor del
«arte del pueblos, cuando se analiza a ¢ste bajo la perspectiva que ofrece
la «teoria de la recepcion». es decir, como un sujeto que, en vez de crear.
copia . Pero aun suponiendo la aceptacion de tal teoria. debe quedar claro

o ACHAUSER: Ob. cir.p. 384, Rean coincide en su plantcamicnto similar. Cfr H. Rean: 4
significado del are. Madrid. 1974, p. 80.

T «blarte del elero —corrobora HIAUSER— deviene un medio eticaz de propaganda cele-
stastica. pere solo poniendo a las masas de o poblacion en un estado de antmo religioso
solemne.. Con hacerse mas senciflas . Jas Formas del arte rominico no se hicieron en modo
alguno mas populares v [aciles de refener. La signiticacion y estilizacion no implica en abso-
lito ninguna coneesion al pusto y al juicio de Tas capas bajas. sino mas bien una mayor
aproximacion a la concepeion artistica de Lo clase senorial.». Cho Sociologia del arte, 11
p. 336

A HAUSER: Dnroduccidn.. po 383, Sepan FISCHER. L Woria de ia recepeion es tan onily-
teral como L romantica. (fr La necesidad..., p. 75,
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que son distintos los condicionantes que en uno y otro campo limitan o
anulan la creatividad del artesano. La decisiva impronta religiosa e¢n la
cultura de la Edad Media es factor basico de esta cualidad de los maestros
del romanico rural. La falta de imaginacion del maestro rural no indica
tanto semcejanza con los productores del «arte del puchlo» como una «dis-
posicion de dnimo» moldeada por la cultura medieval.

Por otra parte. los talleres itinerantes que construyen el romdnico por
villas y aldeas también podrian equipararse al tipo de produccién gue
corresponde al «arte popular»: «produccion profesional orientada estric-
tamente a la demandar. En realidad. tajes talleres eran unas corporacio-
nes profesionales pregremiales . cuya existencia solo sc explica ante una
fuerte demanda de mano de obra para la construccion.

Desde el punto de vista del receptor. la sociedad en la que se desarrolla
el romanico rural comprende y supera ¢l marco social correspondienie al
«arte del pueblo». La estructura de la socicdad en los medios rurales de los
siglos XII'y XII presenta una complejidad que rebasa los limites disefia-
dos por unos estratos carentes de ilustracion y ajenos a contextos indus-
triales y urbanos, tal como Hauscr afirma.

El caracter urbano gue define y configura a la sociedad sustentante del
warte popular» parcce romper cualquicr indento de analogia entre ambos
artes: y precisamente por ¢sto, cuando Hauser alude a arte medieval de los
cstratos inferiores. admite su referencia a un «arte del pueblo». pero dificil-
menlte a un «drte populars 19,

«Solo desde tinales de la Edad Media —continda ¢l misimo Hauser— se
cchan de ver bos contornos de una produccion artistica que no pudo tener pre-
sente 1 las minorias ilusiradas ni la poblacion del campo. y que debid respon-
der a fas exigencias de una burguesia urbana. sin gran poder adquisitivo, pero
s{gozando. en mavor o menor medida, de cierto pattimonio.s !

Ahora bien. la estructura social de las zonas rurales en la Espana cris-
tiana ¢s demasiado compleja para limitarla a un estrato campesino. Di-
seminadas entre fas aldeas y a pesar de su marcado cardacter rural ancjo a
una considerable masa de campesinado, ciudades y villas acogian y asen-
taban a comerciantes y artesanos como via de penetracion a ciertos influ-
Jos del movimiento ccondmico que se desarrolluba en tormo al Camino de
Santiago. Caballeros ¥ miembros de la Iglesta formaban parte integrante
de Ta comunidad en relacion a sus necesidades de pledad y de defensa.

Asi pues, el marco social de Tas zonas rurales rebasa los limites del puro
campesinado. Por una parte. aparecen comerciantes y artesanos como ele-
mentos que gquiza se pudicran denominar semiurbanes, pucsto que mu-

L. GARCIA DE VALDEAVELLANGD Historia de las insiituctones espaiotas, Madrid, 1970,
p. 287,

A HAUSER: fniroduccion.... p. 366, Th, Sociologia... 11 p. 336,

AL HAUSER: frrraduccicn..., p. 306,
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chos de ¢llos provendrian de contextos mas «urbanos» de la Espana cris-
tiano-medieval: las ciudades del Camino. Por otra, coexisten clérigos v
caballeros. que, inmersos en la cultura rural, tanto por su condicion de pri-
vilegio como por su posible acceso a una cierta ilustracidn, también reba-
san los limites de esa masa de campesinado cuya condicion esencial, en
expresion de Hauser, parece ser la ignorancia '

No se puede olvidar finalmente en este analisis una referencia al arie
provincial. Para Hauser arte provincial es aquél que desarrollindose en el
marco politico-administrativo idéneo a su denominaciéon depende conti-
nuamente del gusto de 1a gran ciudad, aunque en modo alguno es un arte
de tendencias urbanas 3.

Con las salvedades oportunas al marco politico-administrativo y en
consecuencia al tipo de productores y receptores, el arte romanico rural
desdc ¢l punto de vista de la mimesis es un arte proviciano. Este copia de la
gran ciudad; aquél. de Cortes. ciudades y monasterios. Pero quede, claro
gue en esta homologacion sdlo se ha considerado ¢l mimetismo como
cfecto: sus causas podrian matizar grandes diferencias entre un arte y otro.

II. DEFINICION DE «ROMANICO RURAL»

Queda por sefalar un rasgo caracteristico del romanico rural, también
afin al «arte del pueblo» y al «arte popular»: su conservadurismo.

En realidad, se trata de un rasgo que presentan todas 1as artes concomi-
tantes de alguna manera con «lo popular», como resultado de la particular
vision del producto artistico gque posee un determinado tipo de receptores.

«NNi el publico del arte del pueblo ni el del arte popular —observa Hau-
ser— son capaces ni estan dispuestos a considerar el arte como arte y a juz-
garlo segiin criterios formales. Su posicidn respecto al arte descansa en
relaciones extra-artisticas» 4. Aqui precisamente, en esta postura, radica el
conservadurismo de las artes populares '5.

Cuando ¢l receptor —y en correlacion también con cl artifice— en-
cuentra un modele de produccion que satisfaga sus necesidades ¢ intergses
lo mantiene, al margen de los nuevos virajes del arte superior. Asi debid
suceder con el romanico. puesto que en el mundo rural es facil encontrarlo
en degeneradas cxpresiones del siglo XIV ¢ incluso de siglos posteriores. Y

12 A, HAUSER: Imtroduccion..., p. 363.

A Hauser: Seciologia.., 11, p. 306; Th. Fntroduccion... pp. 381-382.

14 Postura en la que HAUSER fundamenta mas que un conservadurismo el caracter retar-
datarto respecto al arte superior del «arte popular» y del «arte del pucblon. Cfr. Introduc-
cion... p. 371

I* Resultan superficiales en cxceso las causas que alude READ como condicionantes del
canservadurismo en ¢l «arte popular»: «.. en la mente del pucblo no existe ningtin desaso-
sicga? que le haga apetecer novedades: solo exige que un objeto sea alegre». H. READ: E1 sign(-
Sficado..., p. 80. :
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casi se podria alirmar que el arte romanico rural va a enlazar, apenas sin
transiciones artisticas intermedias. con el nuevo arte gue calura honda-
mente en los entornos rurales, el arte barroco.

Con todos estos datos cabria concluir que una delinicion operativa
valida del arte rural debera atender a compendiar las siguientes notas y
posibles planteamicntos:

1. En el marco de una cultura ristica de impronta monacal, ain vigen-
e en plena Edad Media, se observa un estadio cultural anejo a estratos
sociales inferiores en los que predomina ¢l campesinado. Agui precisa-
mente se encuadra cl arte romdnico rural.

2. Es un 4arte que irrumpe con vigor a principios del siglo XIIT cuando
el romanico «oficial», en su expresion plastica, ha alcanzado una madu-
ez, signo incquivoco de transicion al nuevo estilo. En este sentido presen-
la un caracter retardatario en relacidn con el arte superior. como cualquier
otro arte de tipo popular 6.

3. Generalmente se inspira en el arte de los centros monacales, en cuyo
seno sc suelen formar los talleres de profesionales laicos que diseminando-
s¢ por los caminos en busca de trabajo asumen la construccion del roma-
nico en las zonas rurales.

4. Como a su paso por los distintos lugares trasvasan su saber a los
artesanos locales que desean aprender ¢l oficio. ¢s en estas manos precisa-
mente donde radican las expresiones mas «populares» del romanico rural;
es decir. las mas acordes con la necesidad y utilidad de una poblacion fun-
damentalmente campesina,

5. Arquitectura y artes plasticas constlituyen las manifestaciones pre-
ponderantes de este romanico rural. Esto demuestra gue en un arte de
caracteristicas populares también deben tener cabida estas expresiones
artisticas superiores, normalmente olvidadas por los sociologos del arte
cuando analizan las formas populares V.

6. El arte romdnico rural presenia una larga pervivencia, indicio claro
del conservadurismo tan propio de las artes populares.

l. METODOLOGIA DEL ROMANICO RURAL

La escasez ¢ incluso la carencia de un conjunio documental minimo y
necesario en ¢l romanico rural exige la busqueda de una metodologia 1dd-
nea que permita obtener ¢l mayor numero de datos posible.

No se pretende en ningiin momento sentar unas bases metodologicas
definitivas: ¢l proceso cientifico obliga a una disposicion abicrta, de modo
que el objetivo de una investigacion gueda plenamente logrado si abre

% A HAUSER: Introduccion.... p. 371,
17 Por gjemplo, solumente HAUSER menciona de pasada la arquilectura campesina. (fr
Introduceian.... p. 376,
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perspectivas o hipdtesis a nuevos plantcamientos y a la profundizacion en
unos datos y relaciones que siempre contindan prefiados de dinamismo.

Lo que interesa ahora es mostrar un proceso metodologico que ha
resultado valido y atil para ¢l estudio sociologico y artistico de los talleres
de construccion del romanico rural de las Comunidades de Villa y Tierra
de Segovia: romdnico pobre. muy deteriorado en ocasiones y sin apoyo
documental alguno.

A) La biisqueda de una iglesia cabeza de taller

Localizar una iglesia como cabeza de taller en la que alnen facturas de
cierta calidad y desde la que sea posible captar tanto la itinerancia de los
talleres como la de los maestros de la obra, es la primera exigencia de este
proceso.

La Iglesia se revela como modelo y prototipo de taller cuando alli s¢
manifiestan maestros capaces de crear «escuela» entre un grupo de ar-
tifices congregados bajo su tutela artistica y que posteriormente s¢ disemi-
nan por la region. El templo no suele descollar por su estructura arquitec-
tonica; predomina la nave unica con abside semicircular que sélo en oca-
siones presenta cubricion en piedra en forma de boveda de cafion como
indicio de una cierta dignificacién de la obra y de una dotacion econdmica
menos reducida.

La escultura, en cambio, aditamento ¢sencial de la arquitectura roma-
nica por pobre que sea, tiende a destacar en el marco operativo del taller
tanio por su riqueza y variedad como por sus calidades técnicas. sin olvi-
dar que la «identidad rural» y la consiguiente pobreza de formacion y
medios de los macstros limita y reduce, a veces demasiado. su misma pe-
ricia.

En los siglos romanicos maestros de tibrica v escultores se identifi-
can %y los talleres se forman con grupos de artifices donde todos o casi
todos mezclan en su saber conocimiento de edificacion y labra. en tanto
que uno de ellos es el «Maestro de la obra». Segian Aubert, sucle ser escogi-
do para tal cargo un artifice que haya realizado su aprendizaj¢ junto a un
buen maestro ', hecho que no implica necesariamente una mayor habaili-
dad o instruccion respecto a la de sus subordinados de taller, ¢ incluso no
es Obice para que algunos de éstos le supcren en calidad 20, En las canteras
menores «cl maestro», ademas de trazar los planos y dirigir la obra, traba-
Jja como uno mas en las diversas tarcas que plantea la ereccion del tem-
plo 2.

W0 A Gava NURO: El romdnice asturiano dentre del espaiiol. «Boletin del Iastituto de
Estudios Asturianos», Ano XX, num, LIX. Oviedo, 1966, p. 12.

¥ M. AUBERT: La construction au Moven Age. en «Bulletin monumental», 1961, p. 12.

M, AUBERT: O6b. cit. p. 14.

I M. AUBERT: Ob. cit, pp. 29 y 34
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Asi pues, ante la anonimia caracteristica de este periodo y la dindamica
interna de taller aludida. resulta practicamente imposible reconocer al
«Maestro de la obra» en estas iglesias-cabezas de taller, adivinando tan
s0lo que se ha de encontrar entre los artifices mas capaces. Pero sin duda a
¢l se deben los criterios arquitectonicos, estilisticos ¢ iconograficos que
imperan en el templo.

Se manificstan. en cambio, indistintamente y con bastante nitidez los
principales maestros de {a fabrica procedenies de un centre, mds 0 menos
proximo, que por diversas circunstancias religiosas, economicas o sociales
se ha convertido en el foco creador o irradiador del «arte oficial» de la
zona. Suelen proceder del mismo centro, puesto que, una vez finalizadas
aqui fas obras y paralelamente su aprendizaje, s¢ rednen para constituir
un nuevo taller, mas pequenio, también menos cualificado, que emprenda
en comun las tarcas que la demanda constructora de las zonas rurales les
depare. Precisamente las férmulas foraneas legan al mundo rural gracias
a la existencia de estos centros transmisores de las corrientes culturales y
artisticas vigentes en el «arte oficial».

De este modo, fa busqueda de un centro de irradiacion es €l nuevo paso
metodolégico gue permite captar y comprender mejor formas arquitecto-
nicas y estilisticas, asi como iconogrificas, que. ajenas & un conlexto artis-
tico concreto. carecen de sentido e incluso a veces resultan incxplicables.

Muchos artifices rurales se hacen. pues. a la sombra de los grandes ar-
tistas o artistas cualificados de los centros de irradiacion, con un estilo imi-
tativo al maximo que plasman invariablemente cn todas sus realizaciones.
Por ello s¢ puede conocer con cierta facilidad su filiacion y mas tarde su
itinerancia, puesto gue la institucionalizacion dc las técnicas se hace per-
manente y visible tanto en la iglesia-cabeza del nuevo taller como en los
cnclaves sometidos a sus directrices artisticas.

B) El fenomeno de la itinerancia

Ahora bien, este sometimiento a las [ormulas aprendidas no impide
concretar y personalizar ¢l trabajo de ciertos maestros del templo-cabeza
de taller.

Un namero clevado de artifices queda en la penumbra de un proceso
de colaboracion y ayuda que no tiene reflcjo plastico concreto en la iglesia.
Pero otros muestran de manera especifica su labor sin que fidelidades, tra-
dicion o rutina anulen o difuminen improntas personales.

Se perciben claramente matizaciones cuando los centros de formacion
han sido distintos; pero aun con un punto de partida comun se aprecian
manifestaciones individuales debidas a aprendizajes con distintos maes-
tros del centro o a condicionantes economicos. de materiales. de tiempo.
elcéctera, que proporcionan un caracter singular al trabajo de cada ar-
tifice. especialmente acusado en las artes pldsiicas.
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Concretar y en cuanto sea posible identificar el mayor niimero de maestros
es el mejor camino o medio de profundizar en la itinerancia del taller, en
su complejidad y en su delimitacion geografica.

Muchas localidades mas o menos cercanas o vecinas contratan 4 los
maestros de la iglesia-cabeza dc taller para edificar sus templos. Son obras
mas sencillas,asequibles. por tanto, a equipos de trabajo reducidos donde
se observa como el primitivo taller se ha disgregado e¢n pequeiios «sub-
talleres». Los maestros mas cuatificados, ya separados, contintan la direc-
cion de las obras y llevan consigo a las nuevas canteras aprendices y ayu-
dantes —artesanos locales casi todos— que cn la obra precedente debieron
estar especialmente ligados a su tarea.

Tampoco estos pequefios talleres permanecen invariables en su diné-
mica interna. Se pueden seguir sus huellas en diversos templos: pero pron-
to surge la aparicion de nuevos talleres en los que se diversifican manos cn
otros momentos agrupadas, independizadas en muchas ocasiones de los
artifices mds cualificados, que difunden el estilo de sus maestros en ver-
sion cada vez mas rustica. Aqui estriba la complejidad que dificulta la cap-
tacion y comprension de la itinerancia.

Las marcas de cantero podian ser pieza clave en el seguimiento de los
distintos maestros 22. Se manifiestan, sin embargo, poco utiles en ¢l mo-
mento en que un gran numero de sillares ocultan a la vision del investiga-
dor la seial pertinente. Fl método comparativo, en cambio, permiie seguir
la itinerancia de los talleres de construccion e incluso separar y personali-
Zar manos que, aglutinadas en el edificio dondc se configuraba el taller y
oscurecidas alli por la personalidad artistica dc los mejores maestros, que-
daban muy desdibujadas.

Facilita este proceso de busqueda el va consabido tradicionalismo de
temas y técnicas. La escasa capacitacion del artifice rural le impide, sin
duda, liberarse de las ensenanzas aprendidas v le encadena, por el contra-
rio. a una dependencia de dichas formas, a veces excesivamente rigida, en
el desarrollo posterior de su actividad. Y esta manifestacién se hace exten-
siva a todo tipo de artifices rurales, del més al menos cualificado.

C) Delimitacion del taller rural

Variables diversas determinan y en ocasiones confluyen en la itincran-
cia y operatividad del taller. Variables geograficas como las cuencas de los
rios o los caminos pueden aglutinar en un marco delimitado y concreto las
obras mas representativas de un grupo de artifices.

Las cuencas, por ejemplo. determinan muchas veces el emplazamiento
de las ciudades, siempre deseosas del abrigo y seguridad vital que puede

2§ GimprL: Les Batisseurs de Cathedrales. Paris. 1958, p. 83,
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proporcionar la fertilidad del valle. Desarrollan el comercio propiciando
asi hasta la misma existencia de la ciudad: y son también cauce de corrien-
tes culturales que encuentran en desfiladeros y valles un medio de expan-
sion tan vdlido como cualguier ruta o camino {formado por la iniciativa
humana 2,

Los caminos medievales, continuadores en muchos casos de las anti-
guas calzadas romanas, propician también la creacidon de asentamientos
estables que ven en el mismo camino ¢l medio de subsistencia ¢ instru-
mento de posibles v previsibles corrientes culturales.

Cuencas y caminos, pues, conjugan factores distintos. generadores to-
dos del impulso y desarrolio vital imprescindible para comprender el auge
y la demanda de construccion. Ambos resultan necesarios para la apari-
¢ion y dindmica de los talleres itinerantes crcadores del romanico rural

Asimismo los marcos politico y religioso-administrativo influyen y
coadyuvan en la configuracion y delimitacion del taller rural. Cuando la
administracion eclesidstica se organiza en obispados y parroquias, y la
administracion politica comienza a sustentarse cn los concejos. unos y
otros se ven en la obligacion de erigir iglesias para que cumplan la impres-
cindible funcién de presencia y actuacion religiosa y de «aglutinante so-
cial»: centros de culto que satisfagan las necesidades religiosas de la po-
blacion y lugares de reunion para la comunidad. La repoblacion de los
concejos se lleva a cabo con gentes procedentes de diversas regiones: gen-
tes scparadas de su nucleo geografico, social y familiar. que tratan de
encontrar en la parroquia. encarnada en la iglesia, y en el marco adminis-
trativo dc fa villa o aldea, un nuevo medio y elemento de cohesion.

La congcrecion de «emplazamiento» y «proximidad» respecto al centro
de irradiacion es igualmente necesaria y hasta imprescindible & la hora de
explicar por qué tal valle. tal camino o tal demarcacion. indistinta o con-
Juntamente, son utilizados por un taller que ha sido requerido por los con-
cejos, parroquias, ete.. que alli s¢ ubican. para la construccion de sus tem-
plos.

Pero la ttincrancia de los talleres rebasa cn ocasiones la propia limita-
cion de unas variables. La vida operativa de los maestros es lo suficiente-
mente amplia como para tener gue realizar grandes recorridos en busca de
trabajo. y surgen casos donde los condicionantes se rompen por la practica
de una inerancia que no se pliega a {actores externos de tipologia defini-
da. A veces se difumina la homogeneidad artistica capaz de unificar la
zona bajo unas constantes de taller con la insolita ¢ 1mprcv15ld aparicion
de talleres v maestros ajenos al contexto artistico mas idoneo. En estos
casos, por encima de razones geograficas o juridicas. y a veces con fuerza
dificil de medir, deben obrar motivaciones ccondmicas de compleja signi-
ficacion o pautas culturales profundamente emparentadas con la imita-
cion y con el encuentro de multiples formas de hacer.

2 L. MuNroRry: La ciudad en la historia. Buenos Aires. 1966, p, 92 v ss.
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D) La decadencia de las formas

La itinerancia, finalmente, en su proceso cxpansivo y difusor ayuda a
explicar la decadencia paulatina de formus hasta llegar a la misma degrada-
¢ion, ya que permite la génesis de una «escuela de artifices» en la que los
aprendices mas inexpertos adquieren los conocimientos minimos necesa-
rios para actuar como macstros en la construccion de otros templos.

Los artesanos locales que se van adhiriendo a las diferentes construc-
ciones del taller son. en este ultimo estadio, los difusores de formulas vy
modclos cada vez mas ajenos a los prototipos fijados ¢n ¢l templo-cabeza
de taller. La expresion artistica queda. pues. en manos de artesanos igno-
rantes y marginados que interpretan [Ormulas cada vez mas degeneradas
por las sucesivas transmisiones, aungue en ultima instancia se remitan a
modelos del «arte oficial».

Su impericia es ya patente en la misma estructura de los templos; pero
en las artes plasticas a través de unas facturas burdas, ingenuas y de con-
notaciones realistas, reflejan unas técnicas mas enraizadas en ¢l arte popu-
lar local que en un arte rural reflejo del arte oficial. Los temas se limitan a
las representaciones usuales que parecen prefijadas como adornos y com-
plementos de la arquitectura: aungue en estas manos artesanales varia sus-
tancialmente su enfoque una vez que se alejan de referencias modélicas
para aproximarse ¢ imbricarse en la realidad circundante, en el medio cul-
tural al que el artesano pertenece. La escasez de medios y la propia utili-
dad de la Iglesia imponen una formas de¢ ejecucion que responden del
modo mas idéneo tanto a su necesidad como a su cultura.

De esta forma el romédnico rural se convierte en un arte local que sc atie-
ne a una tradicion artistica cnraizada en los medios rurales, pero en ver-
sion tan rastica y popular que su entrongue ¢on un foco de irradiacién a
veces solo Hega a adivinarse por formas basicamente comunes a toda la
construccion romanica 24,

La irradiacion de las formas y ¢l proceso paulatino de decadencia en
los talleres romdnicos rurales permite comprender grosso modo —nunca
precisar— el desarrollo cronoldgico del taller.

De no existir, como ya se ha indicado, el documento directo o indirecto.
resulta imposible la concrecion idonea para fechar las edificaciones. La
cronologia del centro de irradiacion constituye ¢l inico respaldo objetivo y

“eficaz que permite el recurso de la hipotesis. Este seria el punto de partida
para situar las succsivas realizaciones del taller cuya gradacion temporal
también sc desconoce; pero las mas cxpresivas realizaciones de la deca-

2 Segun José Maria AZCARATE, «la fase arcaizante de un cstilo corresponde a un
periodo final en su evolucién continuada. Asi ocurre —continla AZCARATE— en la repeti-
cion de las formas rominicas en pleno siglo XI11 y ain en el XIV, cuando ya las formas gaoti-
cas no solo han alcanzado su fase clasica. sino que inclusive su fase manierista esta en clara
evolucion hacia el barroquismo del gotico finak». Cfr 1. M. AzCARATE: El Protogético hispani-
co. Madrid, 1974, p. 16.
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dencia artistica pueden alcanzar incluso un pleno siglo XIV pese a que los
focos de irradiacion se alejen un siglo o siglo y medio hacia atrds °%.

Es logico que asi se plantee, puesto que para justificar en cierta medida
esta falta dec concrecion cronoldgica hay que tener en cuenta gque la medi-
cion temporal en zonas tipicamente turales solo puede tesultar posible
cuando han logrado imponerse unas fechas de clara connotacion oficial.
Mientras tanto, son la tradicion y la costumbre las que van generando en
¢l mundo rural esas formas repetitivas, ajenas en la practica a una concep-
¢ion racional y exacta del tempo.

5 ) M. AZCARATT: Ob. ¢t



Lam. I.—fglesia de San Miguel de Fuentiduena (Segovia). Puenta. Aves afrontadas se picolean las
palas.




Lam. YN.—lglesia de Vivar de Fuentiduefia (Segovia). Puerta. El modelo se repite v difunde.




Lam. lIl.—iglesia de Cozuelos de Fuentiduefia (Segovia). Pueria. El tema degenera
estilisticamente.




Lam. IV—Ermita de San Vicente de Fuentesoto (Segovia). Arco triunfal. La ejecucion se hace mas
o ruda.
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Lam. V-—Ermita de San Vicente de Fuentesoto (Segavia). Hemiciclo, La filiacion del rema ya
resulta ambigua v lejana.
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