REFLEXIONES EN TORNO AL ESTUDIO
DEL ARTE RIOJANO

José Grabiel Moya Valgaion

Al invitarseme a dirigir esta ponencia, se me sugiri6é que en éste II Colo-
quio de Historia de La Rioja convendria abordar aspectos de la metodologia
en el estudio de la Historia del Arte Riojano. Tras dudas que me planteé
sobre el particular decidi aceptar el encargo, aunque esquivando un tanto la
exposicion sistematica de diversos enfoques metodoldgicos y su aplicacion
aqui y limitdndome a plantear una serie de reflexiones sobre posibles cami-
nos a seguir en la investigacion del arte riojano. Ello va mucho maés de
acuerdo con mi talante y es lo que sigue.

Al enfrentarse con la obra de arte hay muchos caminos a seguir. Quiza
lo mds importante es darse cuenta de su posible belleza. Pero ésto es un jui-
cio de valor que muchas veces, mds que de la propia obra en si, depende del
sujeto que la contempla, de su percepcion, su formacién y muchos otros fac-
tores. Otro es el de estudiarla como producto de la actividad humana, rea-
lizado para una determinada funcién en un tiempo dado y que, en muchos
casos, presupone un contenido de belleza a transmitir a las gentes que de €l
van a hacer uso. Este es el sentido que voy a seguir.

Ante todo han de analizarse las formas en que ha sido realizada la obra.
Tales formas, que tienen una vida y una evolucién sefialadas desde Woelfflin
y Focillon, nos indicardn por un lado para qué se ha hecho la obra (no son
las mismas en un retablo que en un puente) y, a la vez, cual es el estilo en
que se ha hecho (distintas de lo arcaico a lo arcaizante o a lo manierista) que,
inmediatamente, nos sitda en una época.

De ahi se deduce la necesidad de un conocimiento profundo de la His-

toria de los Estilos y, en general, del saber ver para analizar e identificar tales
formas.

Pero la obra de arte no es un fendmeno que surja aislado. Est4 situada
dentro del amplio contexto de las diversas maneras de ser, pensar y producir
del hombre en medio y momento determinados por sus caracteristicas pro-
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pias y por las de medios y momentos cercanos en tiempo y espacio. Por ello
han de analizarse (o al menos intentarlo) los diversos factores que intervie-
nen en su realizaciéon y que son muchos.

Esté el del entorno social. El artista (digamoslo asi, aunque siempre es
peligroso definir) recibe un encargo de alguien por alguna causa. Hemos de
tratar de averiguar quién es ese alguien, que es lo que quiere decir, por qué
y como.

Por qué tal cliente pretende hacerse un retrato pintado de cuerpo ente-
ro, para su casa u otro sitio, o por qué se lo hace en compaiiia de alguien
mds, sea su familia, sean sus contemporaneos, sea un grupo religioso.

Esto se debe a unas motivaciones concretas del encargante, que depen-
den de su formacion y de los condicionantes que la sociedad del momento
le marca. Pero también de su gusto personal y de la aficién a éste o aquél
(sea santo, sea contemporaneo suyo).

Y también por qué pretende dejar manifiesta su posible trascendencia
mediante un retrato pintado y no por medio de la escultura o a través de una
construccion o el regalo de una bonita (llamativa) pieza de orfebreria. Aqui
pueden intervenir factores de formacion e imperio social indirectos, como la
moda del momento o la educacién y otros directos, cual puede ser la mayor
o menor capacidad de afrontar un determinado gasto, o la posible contrapar-
tida de esta inversién, sea para disfrutarla en vida o después.

No merece quiza la pena seguir insistiendo sobre el papel del mecenas
en la produccién artistica. Ultimamente estd de moda su estudio, conside-
randose igual a los encargantes univocos, de soberbia (o devocién) acrisola-
das, como a aquellos que, por obligacién, como contribuyentes, vienen for-
zados a encargar un determinado producto.

Aunque por supuesto habra de tenerse en cuenta tanto su posible ideo-
logia, cuanto su medio social, como sus motivaciones.

El artista se ve forzado a trabajar para vivir. Ha de recibir una compen-
sacion por su producto y esta compensacién le puede valer igualmente para
su supervivencia (alimentacién) cuanto para su vivencia (por decirlo de
algin modo) donde entran desde la satisfaccion personal por dejar una obra
acabada, cuanto por dejar un mensaje al posible espectador. Tanto da que
tal mensaje halague (o insulte) al comanditario, a la sociedad en que vive o
a él mismo.

La obra de arte no deja de ser un producto elaborado. Est4 su materia
prima. No es lo mismo trabajar en piedra que en madera. Tratar de llenar
un hueco, crear un espacio o realizar una ficcién del mismo. Cada técnica
requiere unos medios y unos conocimientos.

El artista ha de conocer esas técnicas, adquirir una formacién determi-
nada que le permita ejercer su oficio con mayor o menor éxito. Y no sélo
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unas técnicas artisticas, sino unos conocimientos diversos que van desde el
savoir faire (la aguja de marear) hasta el posible orgullo de si mismo.

Gracias a esa formacién, un hombre puede ser un habil tallista, o un
gracioso platero, pero también puede ser capaz de interpretar o no fiel-
mente un encargo previo minucioso que se le haga (una traza o un dibujo)
o puede ser él mismo suficiente para interpretar una simple idea. Atin mas,
imbuir sus propias ideas al posible encargante o trasformar las de éste de
modo que sea su criterio el que se imponga en la realizacién final. Esto ulti-
mo, que suele reservarse como cualidad a los genios, no es s6lo propio de
ellos. De todos modos es sospechoso que casi todos los genios sean hombres
de la mas esmeradisima formacion.

La formacion es algo que se viene estudiando en abundancia desde hace
tiempo. Los modelos en que se ha inspirado un artista son abundantemente
analizados (muchas veces no los toma él, sino que se ve obligado a tomarlos
por el encargante) para tratar de conocer sus gustos. Asi mismo de donde
ha tomado tales modelos y sus posibles maestros, su aprendizaje y las rela-

ciones con otros colegas y con las gentes ilustradas de su entorno, o sus lec-
turas, etc.

Incluso el ambiente familiar influye. No digamos sobre la formacién: las
dinastias de artistas por parentesco de sangre o afinidad son harto conocidas.
Pero también sobre la tranquilidad (o intranquilidad) en la vida y en la pro-
duccidn artistica (una faceta mas de la vida, aunque sea la mas importante)
del artista.

Ligado al cotidiano del artista esta la economia, que le puede sugerir
este trabajo mejor que aquél o esmerarse ahora mas que antes o después.
El conocimiento de como es pagado (y con cuanto) es importante a la hora
de analizar la obra. Y luego estd el tinglado del artista- empresario, con su

compafiia, grupo, 0 como quiera llamarsele, sus contratos y sus subcontra-
tos.

Busquemos ejemplos practicos:

Al analizar los marfiles de San Milldn de la Cogolla se habla de la tras-
humancia de los artistas medievales, por aquello de que se llaman Engelram
y Rodolfo. Se habla de la iconografia que representan de acuerdo con La
Vita de San Braulio (o la de Berceo que es mas tardia). Se analiza la adecua-
cién al marco de las composiciones o la general disposicién de las figuras
(puesto que es una constante de las plastica del romanico). Se ven las posi-
bles aportaciones hispénicas (o prerromanicas) al conjunto y también las de
los posibles paralelos miniaturisticos, que explican las fuentes de formacién
o inspiracion o modelo del artista. Se habla del ambiente y del momento his-
térico de la corte najerina. Se comparan con otras obras del momento para
establecer analogias y disimilitudes.
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Sigue sin hablarse del porqué hubo de encargarse a germanos o qué
hacian éstos en Néjera. Nada sabemos de lo que podia rentar en solidos tal
inversién al monasterio o qué se pretendia (o pretendian) de los monarcas
alli representados, o qué mensaje de salvacion o no llevaban al espectador,
ni siquiera cual iba a ser este espectador al que se permitiese acceder cerca
de una obra cargada de metal precioso y pedreria en que lo secundario eran
quiza los marfiles. Ni el porqué de preferir tanta historia de San Millan a la
del Salvador, habiendo tanta obra mas o menos contemporanea y similar en
que predomina la vida de Cristo sobre la del santo patrén, siendo ésta mas
o menos conocida. En fin, por qué se hizo como se hizo en lugar de otra for-
ma, qué intenciones de atesoramiento, de propaganda o de qué gui6 a los
encargantes.

Y eso que es una obra bien documentada.

Sobre el romanico ni siquiera esta agotada la relacion de las fuentes lite-
rarias, sean actas administrativas, textos o inscripciones, cosa que pretendi
yo en su dia. Queda por hacer el estudio, sobre todo de la epigrafia. Por lo
demas, el andlisis de la arquitectura y decoracién monumental es hasta la
fecha muy incompleto. No sélo por la falta de criterio arqueolégico serio al
realizarla, en general con bastante ligereza, sino también por la aparente
imposibilidad fisica de ver ciertos elementos.

Las relaciones entre economia, sociedad y formas arquitectdnicas esta
por hacer. Falta por aplicar criterios tan elementales como el de la relacién
posible de determinadas formas a motivaciones administrativas, como la
adscripcion a diversas didcesis o arcedianatos, 6rdenes religiosas, de caballe-
ria o patronatos, si son edificios de construccion individual o colectiva,
voluntaria u obligada. Todo ello explicaria hasta cierto punto los diversos
sistemas espaciales y estructurales (que tendran relacién también con las dis-
tintas posibilidades de disposicion de materiales) y a la vez los aspectos de
la decoracion monumental, sea pintada o esculpida. De esta ultima no creo
que haya siquiera un repertorio completo de temas representados y en
cuanto a la otra ha de aparecer todavia algin conjunto. Y es indudable que
las representaciones variardn mas en relacién con las apetencias de los
comanditarios que con los gustos o formacién de las cuadrillas de canteros,
a quienes, en todo caso, habra de atribuirse el estilo.

Por otro lado las fuentes textuales estdn practicamente publicadas hasta
el siglo XII, pero no sucede lo mismo con las de los siglos XIII y subsiguien-
tes, lo que motiva, asimismo, un desconocimiento de la historia riojana en
la Edad Media tardia. Y es evidente que lo romanico del XIII es lo mas
abundante y lo hay incluso posterior.

Falta asimismo un andlisis de los signos lapidarios que aparecen en los
monumentos. Su cuantificacién y reflejo en mapas de distribucién quizé per-
mitiera discernir cuadrillas y establecer relaciones entre las diversas obras.
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Sin olvidar ademas las posibles concomitancias con los monumentos existen-
tes en las zonas de Miranda de Ebro, este de la Bureba, zona de Belorado
y condado de Trevifio, ligados estrechamente por razones histérico-adminis-
trativas a los de por aqui.

Lo mismo puede decirse del gético, para cuya época apenas tenemos
conocimiento de las fuentes literarias, aunque comienzan a publicarse docu-
mentos de los siglos XIII al XV. A pesar de que no nos den excesivos datos
cronologicos sobre obras de la época, al menos nos hablan del estado en que
pueden hallarse por entonces, del sistema econémico con que se han llevado
a cabo o el porqué se han realizado.

Es muy cierto que edificios religiosos del gético conservamos pocos y en
su mayor parte rurales; pero no lo es menos que entre ellos los hay tan sig-
nificativos como la catedral de Santo Domingo de la Calzada, el monasterio
de Cafias o las iglesias de Palacio y San Bartolomé de Logrofio. Y cualquiera
de ellos estd falto de un andlisis que comporte buenas plantas y alzados, tipo-
logias de apoyos y bovedas, puertas y ventanas, estudio de proporciones y
trazado, motivos de la decoracién monumental y su sentido (incluidas mar-
cas de canteria), significado de cada dependencia, ademds de las posibles
obras de remodelacién efectuadas en ellas.

La comparacion de todo ello con ejemplos afines y su cuantificacidn
dard pistas de origen de la posible traza o trazas y conocimientos de su autor,
lo mismo que de los canteros realizadores y su nimero muy aproximado. A
la vez nos puede informar sobre etapas en la construccién, con las connota-
ciones econémicas que puedan sugerirnos y el interés puesto en la obra por
€l o los comanditarios, el fin para el que la realizan y de donde han tomado
la idea de hacerla asi. Incluso nos puede mostrar la especializacién de los
artifices en silleria, molduraje o talla o en qué lugares han tomado su idea.

Las posibles fuentes literarias pueden arrojarnos luz sobre la cronolo-
gia, las motivaciones de la construccién, las posibilidades del encargante y
los medios con que se mueve, explicindonos acaso el porqué de ciertas
dependencias (el caso claro de la nave sepulcro del santo en la catedral cal-
ceatense) y la necesidad de hacerlas tanto desde el punto de vista cultural
y social, cuanto del econémico.

Muy interesante puede ser el estudio de las construcciones civiles y mili-
tares, en que apenas se ha trabajado, asi como del urbanismo. En todo ello
se ha investigado muy poco y, sin embargo, la revision de fuentes publicadas
y de documentacién inédita informara en abundancia sobre construccién de
murallas, casas-fuertes y castillos, despoblacién y repoblacion de lugares, asi
como de otros temas afines. Inquietante puede ser el estudio de los puentes
en relacion con las vias de comunicacién (sean comerciales o ganaderas) o
el de la que, forzando los términos, podria ser arqueologia de la industria
agricola, molinos y bodegas sobre todo, de los que seguramente se conser-
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van todavia medievales en parte. Lo mismo puede decirse de otros elemen-
tos (rollos, picotas, fuentes, etc).

Es evidente que no siempre aparecen documentos sobre la materialidad
de las obras, pero los archivos municipales, los nobiliarios (importantes para
aqui Osuna en el A.H.N. y Medinaceli, pero también la coleccion Salazar
y Castro de la Academia de la Historia y otros fondos) ademas de los ecle-
sidsticos, indican, aunque sea de refilon, hacia cuando se levantan tales cons-
trucciones, cual es el nimero de las existentes, por quienes y para qué se
hacen y como llega un determinado lugar a adquirir su actual fisonomia. Sin
olvidar las crénicas y fuentes literarias en general.

Hoy, que esta tan de moda el analisis histdrico de los grupos de poder,
muchas veces en historia del arte se busca mas bien a protagonistas indivi-
dualizados, olvidando con demasiada frecuencia que una villa, un puente,
una fuente, son empresas muy colectivas, como lo son también buen nimero
de edificios religiosos, aunque estén supervisados méas directamente por per-
sonas muy determinadas. Los pdrticos de las iglesias, muchas veces sus
torres, tienen funciones litirgicas muy concretas. Pero también concejiles
muy claras. Y algo debe opinar la comunidad sobre sus lugares de reunién
o de defensa.

Por otro lado, los datos documentales nos informan de actividades mas
0 menos artisticas y si, en casos concretos las obras no se han conservado,
al menos tenemos constancia de la existencia de sus realizadores y saber algo
de cual es su papel en la sociedad del momento. O bien de como se produce
la obra de arte.

Lo dicho hasta el momento parece orientado sobre todo a la arquitec-

tura, pero puede aplicarse a otros aspectos de la produccion artistica y al arte
mueble en general.

También a partir del siglo XIII hay testamentarias y otros documentos
~(incluso desde el siglo X tenemos fuentes que aluden a un equipamiento
artistico) informdndonos de un presunto coleccionismo o mecenazgo (mas
bien atesoramiento y respeto hacia el mas alld) y a través de ellos puede
verse que el gusto por la orfebreria, por la escultura o la pintura existen y
para qué sirven y cémo se utilizan. Sin mencionar otros aspectos del mobi-
liario.

Gracias a ellas podemos saber a quien corresponden determinados
sepulcros (Capilla de la Cruz en N4jera), o fechas relativas de existencia o
realizacién de ciertas pinturas y esculturas (Frontal de la Trinidad o murales
de la Catedral de la Calzada).

Como en lo roménico, tampoco hay repertorios completos ni analisis
tipoldgicos de proporciones 0 iconograficos que muestren cual es la evolu-
cion del sepulcro, la imagen de culto, el retablo, qué sentido tienen en cada
momento tanto para el encargante cuanto para el espectador, cual es la
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jerarquizacion entre las imagenes de culto privado y culto publico, para
decirlo de algin modo, ni siquiera qué devociones prevalecen sobre otras y
cuales son las motivaciones. Al fin y al cabo esta por hacer incluso un estudio
iconografico de los santos populares en la tierra, sean de aqui o universales
(Santo Domingo, San Milldn, San Vitores, la Magdalena, San Antén, etc.)
que ayudaria a precisar identificaciones, pero sobre todo el flujo y reflujo
histérico de determinados cultos o formas culturales de la religiosidad y sus
interrelaciones. Para ello puede encontrarse abundante informacién en las
fuentes escritas. No digamos lo referente a la indumentaria, que ha mos-
trado su utilidad a la hora de fijar cronologia, tan 1til para iméagenes de culto
prolongado durante siglos, y por tanto necesitadas de abundantes refaccio-
nes o imitaciones.

Han de aparecer ain, como del romdnico, numerosas muestras de arte
mobiliar inaccesibles o desconocidas hoy dia, (incluso de decoraciéon monu-
mental, como las de Santa Maria de Palacio). Los respaldos de retablos
mayores o las cubiertas ocultan muchas tablas pintadas o relevadas reapro-
vechadas. Asimismo, las restauraciones cuidadosas de interiores y el des-
montaje de retablos para su consolidacién pueden sacar a luz conjuntos
murales de mayor o menor importancia. Pero también puede rastrearse el
paradero actual de numerosas obras que han cambiado de lugar, bien en los
ultimos cien afnos, bien mucho antes. La venta de imagenes antiguas a cuenta
de nuevas, o su eliminacidn enterrandolas en recinto sagrado, son muy fre-
cuentes en los siglos XVI, XVII y XVIII y ello puede rastrearse en las fuen-
tes escritas. Para lo moderno, han de ser buenos caminos el repaso de cata-
logos de ventas o de colecciones privadas que pueden arrojar sorpresas, asi
como la tradicién oral mantenida por gentes que han conocido las piezas in
situ. Esto es valido para cualquier periodo artistico pero, sobre todo, para
la produccidn religiosa medieval, tan poco apreciada a partir de mediados
del siglo XVI, si no estaba respaldada por una fuerte tradicién devocional,
y mucho después, tan buscada por el coleccionista desde mediados del XIX
hasta alrededor de 1960.

De los conjuntos retablisticos del fin de la Edad Media, pictéricos o
escultéricos, se conocen varias (no todas) muestras, anénimas en general, y
algunos nombres de artistas, pero todo ello queda sin relacién clara. A lo
mads, se identifican asuntos representados y se establecen lejanos paralelos
con algunas obras a las que tanto se considera presunto modelo como sirven
para relacionar lo de aqui con lo castellano, lo navarro o lo aragonés.

Seria necesario tratar de agotar el catdlogo, pero también ahondar mas
profundamente en las fuentes literarias o administrativas. Estas pueden
revelar todavia, no s6lo datos sobre las vidas de los presuntos artistas y de
la realizaciOn material de las obras, sino también el tipo de libros en circu-
lacién, ademas de las preferencias de la piedad de la época que llevan a pro-
ducir determinados ciclos iconograficos en lugar de otros, trasluciendo inten-
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ciones determinadas. Ademds se pueden establecer paralelos con materiales
manuscritos o impresos, tanto riojanos, como de otros lugares de Espana o
extranjeros. Las vifietas de un libro religioso pueden servir de modelo lo
mismo que las estampas sueltas o seriadas de los grandes maestros. Ciertos
artistas pueden disponer de colecciones mds o menos abundantes de éstas
ultimas, pero casi todos los comitentes disponen de alguno de aquellos que
sera utilizado como repertorio.

Esto tltimo (la inspiracién en libros, como difusores), a lo que con tanta
frecuencia se recurre al estudiar lo figurativo de los siglos X al XIII, parece
olvidarse al llegar el siglo XV. Y es igualmente util incluso en el barroco
(como en nuestros tiempos).

Cosa parecida pasa con la fuente escrita. Aunque no suela ser tan grave
como en el caso de la historia local, el historiador del arte regional olvida
a veces fendmenos universales o de amplitud mucho mayor que la regién
concreta a la que se vuelca y ello puede ser peligroso, puesto que puede lle-
var a conclusiones invdlidas o muy vdlidas, pero harto conocidas. Y a veces
conoce lo general pero olvida la regién cercana. Por ello la literatura a mane-
jar no debe ser sélo la estrictamente local y lo mismo la fuente monumental.

Los empeiios reformistas de los obispos riojanos desde el siglo XIII no
son sino reflejo de los que se llevan a cabo en buena parte de Europa, como
el traslado de sede no responde exclusivamente a motivaciones calahorranas
o calceatenses, sino de dmbito geografico mayor.

Parece como si sélo fuesen viajeros los maestros del romanico (proba-
blemente menos de lo que se dice). Los textos, sin embargo, nos muestran
todavia en el siglo XVIII a artistas itinerantes de lo mds variado.

Aparte esta lo que solemos considerar como modelos. Objetos en gene-
ral de pequeno tamafio que sufren un trasiego continuo. Sean miniaturas o
estampas (libros), marfiles o plaquetas, cerdmicas diversas, azabaches o
nécares, bronces o latones, etc., las fuentes escritas nos informan de su
comercio o los monumentos de su utilizacién como fuente.

Lo mismo dicho sobre la literatura puede aplicarse al documento admi-
nistrativo. La obra que se presume de alto copete muchas veces no se
encarga a especialistas de la zona, sino a los de fuera. Los grandes maestros
suelen tener taller en las grandes ciudades: Burgos, Valladolid, Madrid,
Zaragoza, etc., por lo que los posibles actos administrativos pueden tener
alli mas que aqui su reflejo.

Eso sin contar con la artificiosidad de muchas de nuestras actuales cir-
cunscripciones politico-administrativas.

Frente a la itinerancia dicha, hay que tener en cuenta que es totalmente
16gico que las obras en pueblos del arzobispado de Burgos se realicen por
burgaleses como lo es que en las del obispado de Calahorra intervengan los
de Logroiio o la Calzada. Esto explica las relativamente escasas coinciden-
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cias de artifices entre Calahorra y Alfaro (ambos tan proximos)'y las abun-
dantes entre éste, Tarazona y Tudela. O la abundancia con que los calcea-
tenses o logrofieses trabajan en el Pais Vasco o en el sur de Navarra.

Por ello, quien quiera conocer el arte riojano, forzosamente habra de
tener en cuenta como indispensable la produccién artistica navarra o burga-
lesa, aragonesa o vasca, independientemente de conocer el fendmeno rena-
centista francés o romano.

La iglesia-salon de naves a igual altura, no es un fenémeno riojano ni
del norte de Espafa, es una mas de las manifestaciones de la arquitectura
religiosa en Europa Occidental hacia 1500

A partir del siglo XVI la investigacién, aparentemente sencilla, se tro-
pieza con el grave inconveniente de la abundancia de las fuentes, sean éstas
monumentales o escritas.

Ello conduce de entrada a tratar de especializar los intentos de investi-
gacion en un aspecto concreto de la produccion artistica, sea la escultura o
la orfebreria. Pero no se intenta el estudio global del monumento. Real-
mente no es tan sencillo, si se atiende a lo reformado y adulterado que suele
estar, sobre todo en el caso de lo civil. Pero mas lo estd en lo medieval y,
sin embargo, se intenta, al menos hasta el gético. Y si estudiar un individuo
es complicado, parece que lo es mucho mds una colectividad.

Dificil seria imaginar para un contempordneo los muros sin sus para-
mentos, valga la redundancia, en las habitaciones de la nobleza, pero igual-
mente debiera ser la del espacio eclesial sin el recamado de sus ornamentos
o el encaje de su ropa blanca. Y sin embargo solemos estudiarlo prescin-
diendo incluso de sus retablos y, ain mds, de la elemental pintura interior
de acuerdo con nuestras nefastas manias restauratorias.

Creo que uno de los posibles caminos a seguir seria precisamente éste
del estudio de conjunto. Y, por otro lado, no es tan dificil, supuesto que se
puede abordar para cualquier edificio con un minimo de garantias de éxito,
al menos en lo que se refiere a la documentacion escrita. Y los ensayos que
se han hecho han insistido quiza mds en la problemaética socioeconémica del
mecenazgo o del equipamiento.

Y dejando aparte la importancia, que la tiene, del quien es quien paga,
cuanto cuesta, qué necesidades reales existen de ello o no y qué es lo que
al final se realiza, hay otro aspecto: Es el de por qué se gasta, a quien se le
ocurre y como se disfruta el conjunto, si hay qui¢n lo disfrute, amén de por
qué trabaja quien trabaja.

La verdad es que ha de hacerse todavia mucho en este campo.

En lo arquitecténico deben establecerse tipologias, que existen con muy
pocas variantes y sencillas, se trate de la casa palacio o de la iglesia, como
de la bodega o el molino. Establecidas las tipologias, conviene rastrear de
donde proceden, cuando surgen y porqué.
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En su momento, yo atribuia un cierto caracter econémico a los tipos de
planta de la arquitectura religiosa del siglo XVI, establecidos en base a la
percepcion de los derechos de sepultura y a la necesidad de éstas de acuerdo
con la poblacion existente o prevista. Pero éste no puede ser el unico factor.
Existird también la funcionalidad para el mayor realce o mejor orden en el
desarrollo del culto. O el posible mensaje simbdlico que arrojen los espacios
cubiertos, como se ha apreciado para ciertos ingresos o las grandes cabeceras
centralizadas. Y, ademds, algo que tendré que ver poco con lo uno y lo otro:
la comodidad o confortabilidad, disponiendo los vanos de forma que exista
el menor frio posible y se disipen los olores.

La procedencia de los tipos debe establecerse en base a comparaciones
y paralelismos, pero también en el rastreo de posibles modelos sacados de
los textos y de trazas prototipicas. Los manuales o tratados arrojan mucha
informacion sobre el particular. Pero también los informes periciales. Cierto

tipo de iglesia conventual debe difundirse gracias a los informes de los car-
melitas.

Causas muy distintas, de orden esencialmente politico, serdn las que
contribuyan a la desaparicion de la iglesia-fortaleza, que todavia se fabrica
en los inicios del siglo XVI. La modificacién de las relaciones del poder,
haciendo desaparecer las tensiones entre los grandes, contribuirdn a ello
como a modificar el paisaje urbano, tanto dentro como fuera de la cerca.

Pero esta ultima razén no puede ser la inica que altere tan brutalmente
la concepcidn de la residencia palacial (y urbana en general) en menos de
cien afios, puesto que las cercas o cintos de las villas siguen cuidandose.

Y, aunque la consolidacion de los grupos de poder fueran causa funda-
mental, seguiriamos necesitando conocer por qué vias han llegado y que
modelos se han seguido para cambiar el sentido del patio, la disposicion de
la escalera o el zaguan o portal.

Desgraciadamente estamos peor informados de la historia moderna de
la regién que de lo que pasa en la Edad Media.

Y sin embargo muchos archivos municipales guardan documentacién de
padrones, de cuentas, de actas, incluso de licencias municipales de obras,
que permitirian establecer con bastante aproximacién lo mismo curvas
demogrificas, que econémicas, estructura y dinamica de los grupos de poder
e incluso la construccion de diversos edificios privados y piiblicos que pue-
den fijar la evolucién urbanistica y el cambio del gusto. Eso prescindiendo
de los registros notariales que siguen sin explotarse excesivamente.

Puesto que las razones econdmicas a la hora de la construccion son
importantisimas, empezando porque sin dinero no hay posibilidad. Pero no
son menos importantes los cambios de mentalidad o las modas.

Es evidente que el poder econdmico de los Velasco al realizar el castillo
de Sajazarra hacia 1470 debia ser fuerte. Pero seguramente lo era también
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hacia 1700, quizd mas. Los Medrano y los Ziiiga, que tenian hermosos
palacios del XV en Hervias y Fuenmayor, sustituyen estos por otros moder-
nos hacia 1700 y 1740 respectivamente.

Se puede indicar que los unos rehacian su palacio en el niicleo esencial
de su poder econémico, mientras que Sajazarra era una fuente mas, y de
importancia secundaria, en los extensos dominios de los ya por entonces
duques de Frias. Pero ésto debe ser secundario (y no excesivamente cierto),
al lado de la existencia de residencias mucho mas comodas de los Velasco
en Haro, Casalarreina, Briviesca, etc. (ademds de en la Corte), ante el
hecho del ascenso de los Manso de Zuiiga a mediados del XVII, o de los
Medrano a comienzos del XVIII, o, simplemente, ante el cambio de menta-
lidad existente entre 1450 y 1700. La realidad es que los Velasco no solian
residir en Saja ni siquiera en la segunda mitad del siglo XV, recién labrada
la fortaleza. Y los condes de Hervias tenian otras buenas residencias en
Cidamoén, Canillas y Torremontalvo.

Creo que seria bueno realizar un estudio a fondo de tal arquitectura. Un
corpus de planos y secciones de edificios civiles (a ser posible incluso de los
pocos restos que quedan de la Edad Media). Tal repertorio indicaria las
constantes de distribucion, tipologias y variantes desde el siglo XVI al
menos. A la vez su orientacion y ubicacidn relativa dentro o fuera de los cas-
cos urbanos y sobre el mapa regional. Ello nos daria de entrada una vision
panordmica de su evolucién y de las posibles analogias y diferencias, tanto
espaciales como constructivas, de la Rioja Alta a la Baja, de la sierra al valle,
de la gran aristocracia al patriciado urbano.

El estudio de las fuentes escritas (a veces la heraldica) nos indicardn a
quien se debe su construccién, cuando, de que grupo social es y, en muchos
casos, nombres de constructores y tracistas, ademads de costes de produccion.

Veriamos asi una evolucion de la vivienda urbana y, aunque solo fuera
eso, se plantearia la problematica del porqué a partir del siglo XVI es tan
abundante la presencia de personas poderosas dentro de las villas, que tanto
se rechaza en el derecho local medieval. Ademas, podriamos tener mayores
precisiones sobre los posibles gustos de cada grupo social, pues las viviendas
lujosas no son cosa exclusiva de la alta nobleza, sino que existen ejemplos
de la clase media alta, sean hidalgos o del comun enriquecidos en el comer-
cio o en la agricultura. Y averiguar como se renuevan los modelos arquitec-
ténicos y quienes pueden ser motores del cambio estético.

De todas maneras, ello no debe hacernos olvidar que existen otros edi-
ficios civiles, sean las viviendas mas modestas o los construidos con destino
oficial, de que tantos ejemplos hay en Santo Domingo, centro administrativo
en los siglos XIV a XIX casi de la importancia de Logrono, donde, en cam-
bio, no se ha conservado ninguno.

Las mismas bodegas a que aludia antes, pueden ser un buen tema de
estudio en Haro, Cenicero o Navarrete, o las cércas con pretenciosa portada
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en arco de triunfo de la época de la ilustracion o algunos edificios fabriles.
Sin olvidar el proceso renovador de los puentes en el siglo XVI que continiia
intermitentemente hasta la construccién de la carretera de Alfaro a Pan-
corbo y sus ramales.

Desgraciadamente, en nuestro tiempo no es facil estudiar un edificio
civil integramente. En buena parte han sido remodelados en su interior,
cambidndose incluso la distribucion originaria. Pero lo mds grave es que han
perdido, en general, la decoracién mobiliar (a veces hasta las puertas). Y,
como decia arriba, ésta es tan necesaria para comprender el edificio como
el marco lo es para entender el mobiliario. S6lo los inventarios o descripcio-
nes nos ayudaran a conocer cémo era su equipamiento, que habra de com-
pletarse con el rastreo en diversas colecciones de los materiales originarios.
Sin embargo, y a pesar de las modificaciones en distribucién o en la adqui-
sicion de nuevos objetos, sustitucién de otros, etc., todavia pueden hacerse
investigaciones en este sentido que, por incompletas que parezcan, seran
bastante elocuentes. Buen momento para sugerir un estudio del palacio
Igea, del de Abalos e, incluso, del de Torremontalvo.

Por otro lado, el estudio del coleccionismo es algo que actualmente est4
en boga.

Evidentemente, no es lo mismo considerar la coleccién de un individuo
determinado, con unas facilidades para disponer de sus propiedades, cam-
bidndolas, adquiriéndolas, o vendiéndolas, que la coleccién de un ente
publico (al menos entonces) o semipiblico, funcionando un poco como
sociedad andénima (valga la expresion) cual es la Iglesia, tratese de una
humilde parroquia o de una catedral. Hasta los bienes incluidos en un mayo-
razgo tienen mayor libertad de disposicion que los de la Iglesia.

Pero aun asi, siendo, como es, mucho mas sencillo estudiar lo religioso,
merece la pena afrontar el coleccionismo privado, del que tan poco sabemos
en nuestra tierra y sin embargo aun ofrece testimonios monumentales con-
servados no muy lejos de sus lugares de origen préximo (estoy pensando en
Pedroso, por ejemplo, pero hay muchas mas). Ademds, no es tan dificil ras-
trear los origenes y formacién a través de los documentos administrativos,
como tampoco el talante del coleccionista, sus medios de fortuna, su
ambiente, su personalidad, y este tipo de estudios estd en boga. Aunque no
estaria de mds intentar rastrear hasta que punto influye tal coleccionismo en
el gusto no sélo del propietario, sino de quienes tuvieron acceso a ella y por
€s0 movieron otros encargos, dentro de sus posibilidades.

De todas formas, es l6gico, hasta cierto punto, que se prefiera estudiar
el arte religioso, ante la relativa facilidad que supone encontrar los conjuntos
mas o menos completos dentro del edificio para el que fueron realizados e
incluso la documentacién administrativa, que arroja luz tanto del porqué
fueron hechos como por quién e incluso bajo qué idea, cuanto costaron, etc.
Esto, por desgracia, en el arte civil solo es posible para muy contados con-
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Juntos, de los cuales en la Rioja no existe ninguno minimamente completo,
al menos de mayor relevancia.

Por ello vamos a volver a centrarnos en el arte religioso, que es sobre
el que fundamentalmente se viene investigando hasta la fecha.

Una cosa que merece la pena hacerse es un estudio econdémico de la
produccidn, aunque algo se ha trabajado en este sentido. La abundancia de
material documental y monumental creo que permite establecer tablas de
precios relativos sea de imagenes, como de pinturas, bordados, retablos o
campanas, a la vez que los salarios medios cobrados por aprendices, oficiales
0 maestros, que indicarén la estima relativa en que se tiene a unos o el por-
qué se prefiere la escultura a la pintura, el tejido al guadameci, etc. A la vez,
con qué recursos se afronta una obra determinada y de donde salen las can-
tidades necesarias, fuente de pleitos muchas veces, buena parte de los cuales
duermen el suefio de los justos en el archivo de la Chancilleria de Valladolid.
Puesto que las obras religiosas tanto pueden ser de particulares, como colec-
tivas, y, aun en este caso, las hay pagadas con las rentas de la fabrica, primi-
cias esencialmente, o mediante derramas entre los parroquianos.

Las disputas por el pago de las obras o tardanza en su cobro pueden sur-
gir de diversos motivos y su analisis nos puede llevar a muy varios resultados.
Cuando se emprende una obra aparentemente por encima de las posibilida-
des econOmicas puede haber muchas motivaciones: cambio de gusto, impo-
sicion de la autoridad, necesidad perentoria, presuncién etc. Una obra mal
cobrada sugiere también otras varias interrogantes: mala calidad, necesidad
de mantener un taller activo, maestro de pocas luces, sobrecarga de trabajo
en otros lugares, etc.

A este respecto es interesante fijar los talleres y la dispersion geografica
de sus productos. De un lado nos muestra en un golpe de vista el marco de
actividad y de volumen de obra de cada taller. Por otro la ubicacién de las
nuevas obras en la regién de los talleres, indicando cuales son los centros de
produccién primarios, secundarios e incluso terciarios, o la especializacién
de cada uno. Ello producird conocimientos satisfactorios en cuanto a lo que
se hace y sugerencias infinitas. Por qué en un momento determinado existen
tantos retablistas en Santo Domingo o bordadores en Tricio y como pueden
mantenerse seria la primera. Qué motivos llevan a reequipar entre 1500 y
1550 tantas iglesias riojanas. Cual puede ser el papel relativo de Burgos,
Vitoria, Bilbao, Santo Domingo, Logrofio o Tarazona, respecto a centros
secundarios como Briviesca, Briones, Miranda, Belorado, Arnedo o
Calahorra. Por qué una ciudad como esta ultima, no tiene la relevancia artis-
tica de otra mds pequefia como es Santo Domingo. Claro que ésta siempre
fue cabeza de merindad y corregimiento, mientras la otra sélo intermitente-
mente.

También es interesante tratar de averiguar quienes son los posibles
niotores del cambio, entre los comitentes, como los artifices vanguardistas,
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por llamarlo de alguna manera.

A mi sigue preocupandome la presencia de Vigarny y Valmaseda en
Casalarreina, la parte que pueda atribuirsele a ellos en el convento y la por-
tada (o en otras obras) o al obispo Velasco (que debi6 ser un gran mecenas
de verdad) caso de que sea achacable a alguno de ellos el magnifico resul-
tado final. Lo mismo me sucede en lo que respecta a Fray Bernardo de Fres-
neda o a Martinez de Goicoa o Andrea Rodi (dudosos) respecto a San Fran-
cisco de Santo Domingo. También con el trascoro, nunca realizado, de San-
tiago de Logrofio, que trazara Juan Raon, o con la ermita de Lomos de Orio.

Y aqui las claves no pueden estar s6lo en los documentos administrati-
vos. Se impone conocer vida y milagros de los posibles encargantes, su nivel
cultural, sus aficiones y lecturas, lo mismo que el posible ambiente cultural
que se respira en la Rioja en determinados monumentos o la personalidad
de determinados individuos (del alto clero o administracién, que se nos esca-
pa). Pienso para el siglo XVI en algunos cdnonigos de Santo Domingo, en
el licenciado Vicio de Briones, en el bachiller Foncea o en tantos otros (po-
cos) ilustrados en cada época, de los que apenas sabemos nada. Convendria
conocer cuales eran las posibles lecturas, que quiza alguna testamentaria
podria arrojar, cosa que no puede hacerse tan ficilmente respecto a las
andanzas dentro, y mas fuera de la Rioja, de estos personajes o personaji-
llos.

Aunque, lo que no es tan dificil de hacer al menos, es un censo de capi-
llas de patronato privado, con indicacién sumaria de su equipamiento, nivel
cultural y curriculum del fundador que arrojaria luz sobre el origen de
muchas obras de arte existentes todavia, originadoras a su vez de transfor-
maciones estilisticas, lo que anda en conexién con el mecenazgo y coleccio
nismo. Pienso ahora de nuevo en Pedroso y el barroco madrilefio o en Brio
nes y el renacimiento toledano.

La formacién y las fuentes de donde beben los artistas es otro intere-
sante ejercicio a realizar. Esto estd un poco en relacion con lo dicho antes
sobre los centros artisticos, pero también encadenado al problema de la
renovacion de las formas. Poco sabemos en general donde aprende un Arbu-
lo, ni un Raén, algo se barrunta de Bazcardo o de Bernal Forment. Pero esta
practicamente por hacer casi todo. Creo que aqui se podria recurrir también
a la representacion sobre mapas. Hasta muy avanzado el XVIII, con el aca-
demicismo madrilefio, los presuntos centros de aprendizaje pueden ser
muchos. Conocemos algiin caso en concreto de Zaragoza, Bilbao, Burgos,
Valladolid, pero probablemente en Pamplona, en Tarazona, en Vitoria,
incluso en otros centros de Castilla y Le6n, se formaron gentes como Melgar
o Gallego. Mas dificil sera precisar la formacion de borgofiones, franceses,
flamencos u otros ultrapirendicos, tan abundantes a mediados del XVIen La
Rioja, pero que no faltan ni en la Edad Media ni mucho después. Los mapas
indicarian la relativa intensidad de procedencias y de oficios y podrian con-
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trastarse con otros planteados a la inversa. Pues la dispersion de los artistas
formados u originarios de La Rioja puede ser también reveladora de interre-
laciones formales o de intereses de artistas.

- En cuanto a las fuentes, quiero insistir ahora en los modelos ante todo.
La verdad es que no conozco sino libros pertenecientes a artifices de fines
del XVIII. El pancorvino Cortés del Valle tenia un Serlio y Martinez de la
Hidalga al menos dos Arfes (y uno de ellos el de Asensio y Torres). El pla-
tero Leiva el joven poseia dos libros de dibujos italianos, y es de suponer que
otros artifices del XVI gozarian también de tratados, estampas sueltas o
repertorios, como los de Du Cercau, Delaune, Sambin, Serlio, Vignola,
Sagredo, Arfe, Vries, Dietterling, etc. Pero, que yo sepa, hasta la fecha no
se ha rastreado apenas en textos ni monumentos pistas sobre ello. Y a partir
del XVII, los repertorios y tratados se multiplican.

Muchos otros aspectos se me ocurren. Uno de los mds sugestivos para
mi es el de la evolucion del retablo, tanto en sus formas arquitecténicas,
como en su sentido o en su repertorio iconografico y simbdlico. Y esto es
aplicable lo mismo al arte religioso entre 1300 y 1870 (mejor que no vayamos
mds lejos), que a cualquiera de los periodos mas 0 menos estancos que
hemos creado un poco artificiosamente. Evidentemente debe haber causas
mads primariamente funcionales (dogmaticas y teolGgicas) y otras secundarias
(litdrgicas, incluso de adaptacién al marco) para la progresiva desaparicién
del tebeo en beneficio del escenario. Pero yo al menos desconozco la mayor
parte de ellas y mucho menos quienes sean los miembros del clero fautores
de las mismas. Una adecuada repertorizacién de conjuntos e iconografia
situaria, el menos temporalmente, los cambios estructurales y de contenido.
El estudio detenido de la literatura predicable, sinodal y pastoral quiza hicie-
ran el resto, aunque, elementalmente, una buena historia de la liturgia ayu-
daria.

Del mismo modo se puede trabajar en el sentido y forma de las portadas
como de las sacristias y su equipamiento visible, o de los ornamentos. Aun-
que teniendo en cuenta que éstos no son problemas estrictos del arte riojano,
sino del arte cristiano esparfiol en general.

Algo que también debe preocupar, y ya lo apuntaba arriba, es el estudio
global del edificio con todo su equipamiento. Aunque a mi no me preocupan
tanto las connotaciones econdémicas que ello presenta, cuanto el tratar de
comprender el monumento en si. Es evidente que una poblacién de dos mil
habitantes y con una sola parroquia normalmente tendra una iglesia mas rica
que otra de quinientos, supuesto que su primicia (y seguramente las otras
rentas de la fabrica) serdn mayores. Pero, aparte de que su conjunto nos
guste mas o menos a nosotros hoy, es muy cierto que el equipamiento de la
pequeia puede ser mejor por muchos factores diversos. Desde el acierto en
la inversion, hasta el cuidado en la eleccién de los artistas, pasando por las
devociones locales arraigadas.
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Y, de todas maneras, hay otros muchos aspectos a contemplar en un
estudio de ese tipo, mds relacionados con el pensamiento de cada época que
con el factor econémico. Las imagenes o los ornamentos se sustituyen o rea-
lizan ex novo porque hay caudales para ello, pero a veces no es la razon fun-
damental. Los visitadores hablan de piezas en mal estado que han de elimi-
narse por ello, pero de otras que han de serlo por su fealdad o su poca devo-
cién. Los testamentos, los aniversarios o las cuentas simplemente, traslucen
la utilizacién de material viejo en los sepelios que se aprovecha para reponer
en moderno a costa de los herederos. Pero también se utiliza para ello piezas
recientes por deseo expreso del difunto. Y las referencias a piezas que siguen
siendo apreciadas a pesar de su antigiiedad no escasean. La mejor prueba
la tenemos en tantas como adn existen.

Y el conjunto puede explicar muchos aspectos de las partes y a su vez
estas de aquél. Muy elemental es el caso de las sacristias, destinadas a guar-
dar los objetos, preciosos o no, que son necesarios en los oficios. Cuanto mas
numerosos y voluminosos eran éstos, mayor espacio requerian. Otra puede
ser la forma y disposicién general de un retablo mayor que, cuando se decide
construir, exige conocer el espacio en el que se va a ubicar, su planta y alza-
do, que suelen condicionar las de éste, incluido su remate.

Es curioso observar el proceso constructivo. Normalmente empieza por
el edificio, primero la cabecera, pies y coro alto después, a continuacion
torre. Las necesidades de entierro condicionan como prioritario el espacio
cubierto de la nave o naves, pero a veces se realiza un retablo mayor antes
de acabar con éstas, pues las antiguas o cubiertas en precario pueden servir.
La sacristia y dependencias secundarias (incluidos los pdrticos, que en las
poblaciones crecidas pierden importancia a partir del siglo XVI) son a veces
lo dltimo que se renueva. Del mobiliario, lo primero es siempre el retablo
mayor, complemento casi indispensable de toda capilla mayor y luego, en
orden de prelacién, las devociones mas importantes. Aqui, no obstante, €l
~transcurrir del tiempo, puede alterar el sentido de éstas, de manera que una
devocién prioritaria hacia 1520 sea casi desconocida doscientos afos des-
pués. El estudiar la jerarquia de valores entre las imdgenes, los ornamentos,
las campanas, los retablos, las sillerias o los bancos puede arrojar mucha luz
sobre el sentido de la religiosidad de cada grupo y sus preferencias. El con-
traste entre una iglesia parroquial, con su continuo flujo de obras, y el de
una capilla de patronato privado, donde todo, desde el edificio a los asientos

se hace de un golpe, aunque luego sufra retoques y afiadidos, puede ser elo-
cuente.

Al fin y al cabo, volviendo a lo elemental, es esta consideracion global
del conjunto lo que nos hace apreciar hoy a primer golpe de vista, ciertas
incongruencias. La falta de coro alto, de silleria o de cierre en caplllas es
algo que no echard de menor un catélico que acude a su lugar de oracion,
puesto que ninguna funcién litdrgica los requiere hoy. En cambio un histo-
riador los echard de menos. Los ejemplos podrian multiplicarse.
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Interesante es plantearse también el estatus social del artista y su
ambiente. Ademads de obtener ingresos en el ejercicio de su profesion segu-
ramente disfruta de otras rentas agricolas o comerciales y estas rentas pue-
den estar mas o menos recortadas en razén del estado al que pertenezca,
hidalgo u hombre bueno, noble o pechero. Curiosamente, muchos hay de los
primeros trabajando por aqui. Tal categoria social puede servirle para acce-
der a los puestos remunerados de la administracion o no, para lograr nuevas
rentas y otras relaciones.

No sélo son los orfebres o los pintores los que tratan de justificar la
superioridad del arte sobre el oficio. El caso de Salvatierra a comienzos del
siglo XVII es bien elocuente. En todo caso se trata de escaparse de los
impuestos y poder acceder al dinero ficil.

Los mas inmediatos de las relaciones son los familiares. De padres ha
podido heredar oficio o bien del matrimonio rentas saneadas que le permitan
ejercer su arte con desahogo o tender redes de comercializacion de sus pro-
ductos. Luego estan las de amistad con gentes de su época. De qué tipo son
y en qué pueden modificar su manera de actuar o de pensar son temas tam-
bién interesantes.

Por tltimo las relaciones de negocios profesionales. Lavedan senalaba
hace mucho tiempo el peligro que se corre al hacer atribuciones que luego
los documentos pueden contradecir y dejar en nada. Pero también la docu-
mentacién puede llevar a error. Muchas obras documentadas de tal o cual
artista pueden haber sido llevadas a cabo por otro.

No es s6lo el caso de no haber documentado por completo algo deter-
minado lo que puede inducir a equivocaciones. Hay muchos casos de obras
para las que han sucedido diversos contratos, anulando sucesivamente unos
a otros, de forma que, desconociendo el dltimo, podemos hacer una atribu-
cién incorrecta. Pero hay también otras muchas en que conocemos diversas
cartas de pago de un artista que luego resulta no ser el autor. A su vez ha
encargado el trabajo a otro y eso ya no ha quedado reflejado en documento
administrativo.

Por ello es necesario contrastar siempre las fuentes textuales con las
monumentales. Un fuerte cambio de estilo debe hacer sospechar siempre.
Cada vez empieza a hacerse mas claro el papel de los canteros como contra-
tistas de obras, pero un orfebre o un pintor pueden serlo asimismo, ya se
dediquen al comercio de arte, ya sea que no puedan dar abasto a los clientes
o por muchas otras razones.
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