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En torno a los procesos de la creacion artistica
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Ruiforco y Matueca de Torio (Le6n)
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RESUMEN. A través de los timpanos romanicos localizados en Ruiforco y Matueca de Torio (Ledn) se realizan
una serie de reflexiones en torno a los procesos de creacion escultérica desarrollados por los artifices medievales en el
medio rural. El examen detenido de estas piezas aporta datos relevantes sobre la manera de proceder de estos artesanos,
las fuentes utilizadas e, incluso, el tipo de relaciones artisticas que se establecian entre los diferentes talleres activos en
estas areas. No en vano, a pesar de los esfuerzos realizados en los tltimos afios por la historiografia mas especializada
en torno a esta materia, sigue resultado complicado poder establecer un panorama claro de la manera en que era conce-
bidas las artes plasticas romanicas mas alejadas de los principales centros de produccidn artistica.

Palabras clave: escultura romanica, medio rural, copiar, imitar, iconografia, Agnus Dei, Ruiforco, Matueca, San
Isidoro de Ledn, procesos de creacion plastica.

ABSTRACT. Through the romanesque tympanum located in Ruiforco and Matueca of Torio (Ledén) we carry out
reflections on scuptural creation process which they were carried out by medieval artists in rural circles. A breakdown
of these pieces contributes important details about the ways of doing them, their sources and, even, the type of artistic
relationship established betwen the different workshops that were runing in these areas. Not for nothing, despite of the
efforts realized by the most specialized historiography about this subject during the last years, it’s still being
complicated to establish a clear view of the way in which romanesque plastic arts away from the were important
workplaces were understood.

Key words: Romanesque sculpture, rural circle, coping, imitating, iconography, Agnus Dei, Ruiforco, Matueca,
San Isidoro of Leon, plastic creation process.

A pesar de los esfuerzos realizados
en los ultimos afos por continuar indagan-
do en los procesos de creacién artistica de
las areas mas rurales durante la etapa ro-
manica, son muchos los puntos oscuros que
aun siguen sin poder esclarecerse. El silen-
cio ofrecido por las fuentes a este respecto
nos ha legado una némina muy reducida
de datos absolutos que nos informen sobre
la manera de concebir y planificar las obras,

los modelos plasticos que tomaron este tipo
de artifices secundarios, su procedencia y el
papel de los comitentes al respecto.

Las siguientes reflexiones tan siquie-
ra llegan a poner en evidencia tal fenémeno
y apelan a proseguir indagando sobre estos
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temas que tan ricos y sorprendes resultados
han ofrecido en las tltimas décadas”.

A través del analisis de dos timpanos
pertenecientes a las iglesias de los santos
Julian y Basilisa de Ruiforco y de San Tirso
de Matueca de Torio, ambos en la provincia
de Ledn, se deslindan una serie de reflexio-
nes e hipotesis proyectadas a explicar, aun-
que sea minimamente, la rica encrucijada
de filiaciones, interferencias y diferentes
grados de acercamiento a las obras de arte
de mayor prestigio y calidad, por parte de
los pobres y rusticos escultores de un hostil
medio rural como del que proceden estas
dos esculturas que mencionamos (Figs. 1y
2).

IMITAR LO PRESTIGIOSO. DE LA
URBE AL MEDIO RURAL.

Son pocos los restos materiales de
época medieval que han llegado hasta no-
sotros del desaparecido monasterio leonés
dedicado a los santos Julidn y Basilisa de
Ruiforco. Tan solo se ha conservado, empo-
trado en uno de los muros de la iglesia mo-
derna de dicha localidad, un pequefio tim-
pano romanico con la imagen de dos ange-
les tenantes elevando la figura del Agnus
Dei, representado bajo los convencionalis-
mos del periodo, es decir, con la pata do-
blada y sosteniendo el labaro (Fig. 1). El
relieve, que posiblemente pertenecié a la
iglesia del monasterio, representa el ascen-
so del Cordero inscrito en un clipeo que, a
su vez, sirve de enmarque para el desarro-
llo de esta vision teofanica. Cierran la com-
posicion dos elementos vegetales coloca-
dos, de manera simétrica, en los extremos

! Para la elaboracion de este trabajo han sido fun-
damentales las correcciones y consejos sugeridos por
la Dra. Concha Cosmen Alonso y Vanessa Jimeno
Guerra, a quienes agradezco su ayuda. Igualmente,
quiero tener un recuerdo hacia la memoria del Dr.
Fernando Galvan Freile por la revision, hace afios, de
los primeros esbozos de esta aportacion que ahora ve
laluz.
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del timpano’. Por su naturaleza, la pieza se
ha venido datando en torno a los ultimos
decenios del siglo XII, aunque si bien el
caracter arcaizante que presenta su factura
nos podria llevar hasta los primeros afios
del siglo XIIT®.

En todo caso, debemos ser precisos y
justificar el uso del adjetivo “arcaizante”
que hemos utilizado para referirnos al estilo
de su escultura. Asi y desde el punto de
vista semantico, un elemento o cosa puede
considerarse arcaizante cuando imita lo
antiguo o emplea de manera reiterada for-
mas anticuadas”.

Siguiendo esta idea, el descontextua-
lizado timpano de Ruiforco de Torio puede
ser englobado dentro de una tradicion es-
cultérica arcaizante, en la medida en que
imita determinadas formas y lenguajes
artisticos que, ya por el periodo cronoldgico
en el que fue esculpido, podian ser conside-

2 Sobre la citada obra, véase: M. VALDES FERNAN-
DEZ, Arquitectura y escultura romdnicas en Ledn (siglos XI
y XII), Astorga, 1985, particularmente, pp. 10-11 y J. M.
RODRIGUEZ MONTANES, voz «Ruiforco de Torio»,
Enciclopedia del romdnico en Castilla y Ledn, Ledn, Agui-
lar de Campoo, 2002, pp. 203-206.

Una de las primeras alusiones al timpano en: C.
COSMEN ALONSO, E. FERNANDEZ GONZALEZ Y M. VAL-
DES FERNANDEZ, «Escultura romanica», Historia del
Arte en Leon, Ledn, 1990, en particular, p. 81. Los cita-
dos autores se refieren a la pieza en los siguientes
términos: “En la misma linea iconogrifica, aunque mds
simplificado y teniendo como motivo central la imagen del
Cordero Apocaliptico, se conservan en la provincia de Ledn
otras dos piezas de interés. Nos referimos a dos sencillos
timpanos, 1inicos vestigios, de lo que en tiempos debieron ser
otros tantos templos romdnicos, de Matueca y Ruiforco”.

% para M. Rodriguez Montafiés la pieza pudo ser
labrada en la segunda mitad del siglo XII. Cf.: J. M.
RODRIGUEZ MONTANES, Ibidem, p. 206.

*Voz “arcaico, -ca”: Muy antiguo o anticuado. Cf.:
Diccionario de la Lengua Espaiiola. Vigésima Segunda
Edicion, Madrid, 2001, en concreto, p. 133. Véase tam-
bién la voz “arcaismo”: Cualidad de arcaico. Elemento
lingiiistico cuya forma o significado, o ambos a la vez,
resultan anticuados en relaciéon con un momento
determinado. Empleo de arcaismos lingtiisticos. Imita-
cion de las cosas de la antigiiedad. Cf.: Ibidem, en
concreto, p. 133.
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radas antiguas o anticuadas. Como intenta-
remos exponer a lo largo de las siguientes
paginas, el escultor que trabajé sobre él,
posiblemente realizé una imitacién de otra
obra de mayor calidad. Ahora bien, debe-
mos preguntarnos cual fue la tradicion
artistica arcaica y en desuso seguida por el
maestro local y, mas importante, que fue lo
que le llevéd a continuar participando de
dichas soluciones, a pesar de que éstas se
encontraban, ya a finales del siglo XII, en
plena decadencia.

Imitar es “hacer una cosa a semejanza
de otra, tomdndola como modelo”>, tipo éste
altimo al que el elemento imitador “se pare-
ce bastante”®. En este sentido, el timpano de
Ruiforco es una imitacién, bastante apro-
ximada, del modelo al que imita, que en
este caso se halla en la Puerta del Cordero
de la Real Colegiata de San Isidoro de Leén
(Fig. 3)". Alli, en el acceso meridional al

®Voz “imitar”: Ejecutar algo a ejemplo o semejan-
za de otra cosa. Dicho de una cosa: Parecerse, aseme-
jarse a otra. Hacer o esforzarse por hacer algo lo mis-
mo que otro o segun el estilo de otro. Cf.: Ibidem, p.
848.

® Voz “imitacién”: Accién y efecto de imitar. Obje-
to que imita o copia a otro, normalmente mas valioso:
Ibidem, p. 848.

7 A. VINAYO GONZALEZ, Real Colegiata de San
Isidoro. Historia, Arte y Vida, Leén, 1998, p. 52; E.
FERNANDEZ GONZALEZ, San Isidoro de Leén, Madrid,
1992, pp. 24-26; J. W. WILLIAMS, «Generationes Abrahae:
iconografia de Reconquista en Ledn», El timpano
romdnico: imdgenes, estructuras y audiencias, Santiago de
Compostela, 2003, pp. 155-180, en particular, pp. 173-
174. Este ultimo experto data la fachada en los afios
posteriores a la muerte de Alfonso VI (11109).

Véase también: M. POZA YAGUE, «Entre la tradi-
cién y la reforma. A vueltas de nuevo con las portadas
de San Isidoro de Ledn», Anuario del Departamento de
Historia y Teoria del Arte, vol. XV, 2003, pp. 9-28, en
particular, p. 19; T. MARTIN, «Un nuevo contexto para
el timpano de la Portada del Cordero en San Isidoro de
Leon», El timpano romdnico..., pp. 183-205, en concreto,
pp- 193-198 y M. A. CASTINEIRAS GONZALEZ, “La meta
del Camino: la catedral de Santiago de Compostela en
tiempos de Diego Gelmirez”, Los caminos de Santiago.
Arte, Historia y Literatura (Maria del Carmen Lacarra
Ducay coord.), Zaragoza, 2005, pp. 213-252, en especial
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templo legionense, fue esculpido, en torno
al afio 1100%, un timpano en el que apare-
cian dos angeles impulsando al Cordero
Mistico a realizar el movimiento ascensio-
nal. Es bien sabida la importancia de esta
fachada en cuanto al complejo programa
iconografico que desarrolla®, la manifesta-
cion plastica del desenvolivimiento de un
estilo nuevo que tendria gran repercusion
en la escultura romanica posterior del am-
bito peninsular y, mas importante, el papel
jugado por esta estructura de acceso al
templo romanico como un emblema icono-
grafico visual colocado en una de las partes
mas visibles de la basilica regia.

La composicion formada por dos an-
geles y el Agnus Dei elevado a los Cielos de
la Puerta del Cordero debio ser entendida,
ya por entonces, como una imagen de pres-
tigio. Nos interesa aqui, no el icono/simbolo
susceptible de complejas lecturas iconogra-
ficas a las que debid ser sometida por parte
de los tedlogos y los espectadores medieva-
les™, sino la imagen como un “monumen-

p- 237. El tltimo autor data la fachada en el afio 1115.

Finalmente, véanse las aportaciones recientes: F.
PRADO-VILAR, «Estilo, genealogia y sacrificio en el arte
romdnico espafiol», Goya, 324, 2008, pp. 173-199; ID.,
«Lacrimae rerum: San Isidoro y la memoria del padre»,
Goya, 328, pp. 195-221 y J. A. MORAIS MORAN, «La
efigie esculpida del Rey David en su contexto icono-
grafico. Una poética musical para la apotheosis celestial
en la portada del Cordero de San Isidoro de Ledn»,
Imdgenes de poder en la Edad Media. Homenaje al Profesor
Fernando Galvin Freile, Ledn, (en prensa).

8 Valorar aqui la controversia cronoldgica relativa
a esta portada desviaria nuestro estudio de sus objeti-
vos principales. Aceptamos entonces, la datacion
tradicional que, desde el punto de vista historiografi-
co, se ha venido considerando como mas acertada.

® Ultimamente se han planteado o matizado algu-
nos aspectos iconograficos muy concretos de la citada
portada. Véase: F. PRADO-VILAR, «Lacrimae rerum...»,
pp. 195-221.

0 MARTIN, «Un nuevo contexto para el timpano
del Cordero en San Isidoro de Ledn», El Timpano romd-
nico: imdgenes, estructuras y audiencias (R. Sanchez
Ameijeiras y J. L. Senra Gabriel y Galan coords.),
Santiago de Compostela, 2003, pp. 191-198 e ID., «De-
corar, aleccionar, aterrorizar: escultura romanica y
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to” de referencia para los escultores coeta-
neos y los de las generaciones posteriores.
Hasta que punto la puerta del Cordero
pudo dejar su huella en los maestros con-
temporaneos, es una cuestion que debemos
tener muy en cuenta, sobre todo, a la hora
de realizar un primer acercamiento a la
escultura de Ruiforco. Su utilizacion en esta
etapa tardorromanica, para enmarcar el
acceso a un templo rural, nos habla de la
perdurabilidad de aquella como obra pres-
tigiosa, inborrable no sélo en las mentes de
aquellos que ideaban los ciclos iconografi-
cos, sino también, en la de los propios artis-
tas, independientemente del rango y des-
treza que tuviesen. Estas causas, asi como el
hecho de que nos encontremos ante una
vision arquetipica de gran entidad justifica-
ban, plenamente, su colocacion en la puerta
de la iglesia de San Julian y Santa Basilisa.

No obstante, algunos rasgos separan
la representacion del Cordero de San Isido-
ro y la de la iglesia de Ruiforco pero, a pe-
sar de ello, son esas mismas diferencias las
que, a nuestro modo de ver, acaban perfi-
lando su caracter imitativo. De esta forma,
mientras que en San Isidoro parece claro
que el Cordero se eleva al cielo a través de
un clipeo perlado™, en el caso de la escultu-
ra de San Julidn y Santa Basilisa, el Agnus
Dei es enaltecido, posiblemente, a través de
una patena de fines liturgicos™.

gotica», Real Colegiata de San Isidoro: relicario de la mo-
narquia leonesa (C. Robles Garcia y F. Llamazares Ro-
driguez), Leén, 2007, pp. 104-143.

Este tipo de decoracién debe emparentarse con
otra serie de producciones artisticas, vinculadas al arte
del metal y la orfebreria. Como veremos, existen para-
lelos muy cercanos susceptibles de equiparse con esta
imagen de San Isidoro. Cf.: J. A. MORAIS MORAN, «La
efigie esculpida del Rey David...», (en prensa).

12 Fue el Dr. Manuel Valdés Fernéndez el primero
en exponer esta hipdtesis: “En San Isidoro, el Cordero
estd en el interior de un clipeo perlado, mientras que en
Ruiforco (...) estd sobre una superficie circular y céncava
que recuerda una patena. Este objeto litiirgico, en su origen
correspondia a unas bandejas circulares que tenian como
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Teniendo en cuenta lo expuesto y
siendo plenamente conscientes de lo hipo-
tético de nuestras afirmaciones, realicemos
un ejercicio retrospectivo que nos permita
imaginar el proceso de creacién de este
timpano.

Como imitador, es posible que el arti-
fice de Ruiforco tuviese un modelo preciso
en su mente que, en este caso, parece ser la
portada del Cordero de San Isidoro. Sin
embargo, deduciblemente, tal referente no
debio ser visualizado al natural en el mo-
mento de esculpir su obra. Este hecho le
lleva a anadir elementos nuevos que se
desvinculan ya del modelo primigenio al
que imita. Este aspecto es fundamental en
el proceso de creacién artistica durante el
periodo romanico; un maestro, conocedor
de un modelo iconografico de gran entidad,
lo asume, utiliza y modifica en sus creacio-
nes plasticas. En ese proceso el artista apor-
ta, de manera original, diversos aspectos
sobresalientes del bagaje que como creador
posee. En el caso del timpano de la iglesia
de San Julidn el escultor reinterpreta la
imagen del tondo isidoriano a través de la
creacion de una suerte de patena en la que
inscribe la figura del Agnus Dei con la
cruz®. El enriquecimiento de la imagen se

objeto preparar el pan para la consagracién y para su poste-
rior transporte; eran de grandes dimensiones y las sotenian
normalmente dos subdidconos. A fines del siglo XI la misa
romana adoptd el pan de dcimo y con ello disminuyd el
tamario de la patena para adaptarse al cdliz, mientras que el
pan ya consagrado se colocaba en un copén. Mas tarde en el
siglo XII se sefiald la patena con una cruz. Si en relacién con
el tema sefialdbamos que en las liturgias orientales, una de
las partes en las que se fraccionaba el pan, se denominaba
Cordero, la lectura queda en parte resuelta”. Cf.: M. VAL-
DES FERNANDEZ, Arquitectura y escultura..., p. 27. Se
trata de una patena del tipo crismal que, por su forma
coéncava, estaban destinadas a contener el crisma. Cf.:
A. GARCIA FLORES, «La Patena», Maravillas de la Espaiia
Medieval. Tesoro Sagrado y Monarquia, vol. I, Valladolid,
2001, p. 341.

3 La relacién entre este objeto liturgico y la cruz
esta documentada en la Edad Media, por ejemplo, a
través de la patena de la abadia benedictina de Santo
Domingo de Silos. En ella existe una pequefia capsula
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produce a través de este proceso de imita-
cién, reflejando el conocimiento de las
mismas artes del metal que llevaron a per-
lar el clipeo de San Isidoro. Asi las cosas, no
podemos desechar el conocimiento, por
parte del artista, de alguna de las numero-
sas patenas romanicas en las que, de mane-
ra bien documentada, se grababa la imagen
del Cordero potenciando, ademas, el sim-
bolismo de tal objeto. Sirva a titulo de
ejemplo la célebre patena del abad Pelayo
donada a la iglesia berciana de Santiago de
Pefialba y ligeramente coetanea al relieve
que analizamos™ (Fig. 4).

Ademas de ello, el escultor del tim-
pano de Ruiforco introdujo otra serie de
elementos que, iconogréaficamente, parecen
insinuar un conocimiento mas profundo de
las fuentes y el simbolismo de la imagen
romanica que el esperable de un artista
secundario. Asi por ejemplo, llama la aten-
cién que, bajo la estructura circular sobre la
que se eleva el Cordero, el artifice haya
esculpido una pequena esfera colocada en
el borde inferior sirviendo de base al objeto

o recipiente en cuyo interior se conservaba una cruz
patada de oro, a modo de reliquia evocadora del lig-
num crucis. Cf.. A. GARCIA FLORES, «117. Patena»,
Maravillas. .., ficha caligrafican® 117, p. 342.

! paris. Musée du Louvre. La pieza debid reali-
zarse durante la segunda mitad del siglo XII por en-
cargo del abad Pelayo Fernandez, si bien popularmen-
te se atribuye la patena, junto a un caliz, al abad Gena-
dio. Sobre la pieza, y especialmente sobre la inscrip-
cién que porta, véase: R. FAVREAU, «Les inscriptions
du calice et de la patene de I’abbé Pélage au Louvre»,
Comptes rendus de I’Académie des Inscriptions et Belles-
Lettres, 1993, pp. 31-48 y V. GARCIA LOBO Y M. E. MAR-
TIN LOPEZ, «Errores de rogatario en una inscripcion del
siglo XIL (A propdsito de Les inscriptions du calice et la
paténe de ’abbé Pélage au Louvre, de Robert Favreau)»,
Estudios Humanisticos, 17, 1995, pp. 151-161. Debemos
aludir también, por presentar caracteristicas similares,
a la patena de la abadia alemana de St. Michael de
Siegburg. Sobre la pieza, véase: ]. M. PLOTZEK, «Ficha
catalografica D20», Monumenta Annonis. Kéln und
Siegburg Weltbild und Kunst im hohen Mittelalter, Koln,
1975, p. 179 e 1. SIEDE, “Patene von Abt Reginhard”,
Europas mitte um 1000. Katalog, Stuttgart, 2000, p. 445.

En torno a los procesos de la creacion artistica romanica en el medio...

litargico sobre el que se coloca el Agnus Dei.
Pronunciarse sobre su identificacion resulta
arriesgado, habida cuenta de su omision
dentro del timpano del Cordero de San
Isidoro, su referente original.

A través de la representacion del
Cordero esculpida sobre un dintel conser-
vado en Museo del Louvre, creemos posible
arrojar algo de luz para la identificacion de
dicho elemento. La pieza francesa muestra
un Cordero dentro de un clipeo, nueva-
mente perlado, sustentando el labaro. En la
parte baja de la composicion se esculpié un
pequeiio circulo similar al leonés y que se
ha venido identificando como una materia-
lizacion del mundo, sobre el cual, el Corde-
ro ejerce su poder™. Tal vez el maestro ar-
caizante de Ruiforco era conocedor de este
complejo simbolismo y colocd, no de mane-
ra accidental, la imagen del mundus a los
pies del Cordero. En todo caso, nuestra
teoria no sobrepasa el nivel de la mera con-
jetura.

Su formacion dentro de la mas pura
tradicién simbolica medieval viene avalada,
ademas, por otros elementos. Asi, introdujo
en cada extremo de la composiciéon dos
motivos vegetales que insisten en el carac-
ter simbolico de la imagen y refuerzan, tal y
como sefala J. M. Rodriguez Montafiés, el
caracter inmaterial de la visidn, sin duda,
vinculada a una posible alusion al paraiso.

S E dintel procede del Languedoc o el Roussillon
y se ha datando en torno al afio 1100. Cf.: ]-R. GABORIT,
«Fragment de linteau: inscription et Agneau de Dieu»,
La France romane au temps des premiers capétiens (987-
1152), Paris, 2005, ficha catalografica 65, p. 111.

16 J. Rodriguez Montafiés los describe en los si-
guientes términos: “Dos representaciones vegetales, un
cogollo y una doble hoja nervada de puntas vueltas”. Cf.: J.
M. RODRIGUEZ MONTANES, Op. cit., p. 206 y M. VALDES
FERNANDEZ, Arquitectura y escultura..., p. 27. Este autor
identifica dichos elementos como dos flores.

Sobre la importancia y el fuerte simbolismo de lo
vegetal dentro de la etapa romanica, constltese: CH.
FRUGONI, «Alberi (in Paradiso Voluptatis)», L’ Ambiente
vegetale nell’alto medioevo, Spoleto, 1990, pp. 727-762.
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Quizas nos encontremos ante el recuerdo,
materializado mediante un lenguaje escul-
torico renovado, de la orla vegetal que re-
corre parte del lado izquierdo del timpano
de la puerta del Cordero en San Isidoro’.

En relacion con la forma esférica re-
presentada bajo la supuesta patena del tim-
pano de Ruiforco, debemos sugerir una
ultima hipdtesis. Para ello recurrimos a las
palabras de M. Th. Lyman al explicar la
mesa de altar atribuida a Guilduino y reali-
zada para la iglesia de Saint-Sernin de Tou-
louse. El citado experto interpretaba las
doce rosetas esculpidas en los margenes de
la pieza como una alusion simbolica de los
doce apdstoles y, mediante ese mismo mé-
todo, entendia que las doce esferas de los
Iobulos que presenta la mesa de altar eran

Y El motivo vegetal del timpano del Cordero de
San Isidoro puede ser adscrito a los primeros afos del
siglo XII. Se trata de una cenefa vegetal carnosa, que
remarca el sentido teofanico e inmanterial de la vision
del Cordero. Ademas, dicho elemento permite afirmar
que, tanto la placa del angel como la inferior, pertene-
ciente a la escena de Abraham e Isaac; fueron labradas
para esa fachada, sin posibilidad de que se trate de
fragmentos anteriores recompuestos. Sobre la unicidad
y coherencia de todas las piezas, aparentemente remo-
vidas, dentro de la fachada del Cordero, cf.: J. A. Mo-
RAISMORAN, «La efigie del rey...», (en prensa).

En contraposicion, parece claro que las formas uti-
lizadas por el escultor de Ruiforco apuntan a un cam-
bio estético que se deja entrever, tan so6lo, en la decora-
cién vegetal. Se trata de los tipicos cogollos carnosos
habituales dentro de la “estética 1200” y que tanto
éxito tendrian, por ejemplo, dentro de la “escuela
mateana” que irradi6 desde la catedral de Santiago de
Compostela hacia otros importantes centros, tal y
como atestiguan los vegetales del sepulcro de la Mag-
dalena o la Puerta del Obispo de la catedral de Zamo-
ra. Cf.: J. D’EMILIO, «Tradicién local y aportaciones
foraneas en la escultura romanica tardia: Compostela,
Lugo y Carrién», O Pértico da Gloria e a Arte do seu
Tempo, Santiago de Compostela, 1992, pp. 83-101; J. M.
CAAMANO MARTINEZ, «Pervivencias y ecos del pértico
de la Gloria en el gético gallego», O Portico..., pp. 439-
445 y E. FERNANDEZ GONZALEZ, «Presencia de Oriente
y Occidente en la Portada del Obispo de la Catedral de
Zamora», Estudios Humanisticos, 1988, Leén, pp. 225-
274.
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una clara referencia simbolica al pan euca-
ristico™.

Por nuestra parte, tan solo propone-
mos una equiparacion formal y simbolica
entre este elemento de la mesa de altar y la
pequena esfera de Ruiforco, sin que, por el
momento, podamos concretar mas su signi-
ficado.

Como vemos, el escultor rural se nos
muestra rico en conocimientos iconografi-
cos y diestro en el campo escultdrico; sin
embargo, las formulas estilisticas a las que
recurre tenian por entonces sus horas con-
tadas. La concepcién de los ojos almendra-
dos, los cabellos rizosos y, sobre todo, el
desarrollo de fuertes mentones y carrillos
hichados, colocan a nuestro escultor en una
corriente continuista de la tradicion mas
“purista” del romanico de las primeras
décadas del siglo XII que habia llegado a
tierras leonesas gracias a los talleres activos
en la basilica de San Isidoro™. Su estilo de
“los carrillos hinchados”, tal y como lo de-
finié H. Focillon tuvo, como es bien sabido,
su maximo desarrollo dentro de la escultu-
ra “hispano-languedociana”?. Sin embargo,

18 M. TH. LYMAN, «La table d’autel de Bernard
Gilduin et son ambiance orginelle», Les Cahiers de
Saint-Michel de Cuxa, 13, 1982, pp. 53-74, en especial, p.
58. Sobre el contexto escultdrico de esta pieza, véase:
Q. CAzES Y D. CAZES, Saint-Sernin de Toulouse. De
Saturnin au chef-d’oeuvre de I'art roman, Graulhet, 2008.

B J. A. MORAIS MORAN, «Problématique autour du
“style des joues bouffies” et de sa diffusion au sein de
la sculpture romane hispano-languedocienne», Col-
loque International et Pluridisciplinaire Effets de style au
Moyen Age, Aix-en-Provence, 2009, (en prensa).

2 H. FOCILLON, La escultura romdnica: investigacio-
nes sobre la historia de las formas, Madrid, 1987, pp. 206-
207. El experto denomina a esta tendencia escultdrica
de “rostros hinchados”, ya que las figuras representa-
das muestran esta peculiaridad que el autor hace
derivar del foco tolosano y que, segun él, tendria, a su
vez, un origen en las obras ebtirneas tardorromanas.
Véase también: S. MORALEJO ALVAREZ, “Modelo, copia
y originalidad en el marco de las relaciones artisticas
hispano- francesas (siglos XI- XIII)”, Patrimonio artistico
de Galicia y otros estudios, 3 vols., Santiago de Compos-
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su manera de hacer agonizaba dentro del
cambiante y renovado panorama de la plas-
tica hispana hacia finales del siglo XIIL
Muestra de este fendmeno es la postura con
la que fueron representados los angeles del
timpano, calificada como una “inverosimil
72 pero que, seglin pensamos, no
debe explicarse apelando al caracter rural
de la obra ni a la poca pericia que el maes-
tro pudiese poseer. Mas bien se trataria de

contorsion

un convencionalismo del que gozaron mu-
chas de las representaciones antropomorfi-
cas coetaneas. Aludimos en este sentido a
una de las obras de patrocinio regio mas
importantes conservadas en la Camara
Santa de Oviedo: el Arca Santa; obra en
absoluto dependiente de una tradicion ar-
tistica rural y en la que, nuevamente, en-
contramos esta contorsion de los angeles
que elevan a los cielos la mandorla de Cris-

to%.

tela, 2004, vol. IL, pp. 75-96.

2 J. M. RODRIGUEZ MONTANES, «Ruiforco...», p.
206.

2 E. FERNANDEZ GONZALEZ, “El Arca Santa de
Oviedo y sus precedentes. De Alfonso II a Alfonso VI”
(en prensa). Agradezco a la autora su amabilidad al
permitirme consultar el trabajo, antes de su publica-
cion.

Véase también: R. ALONSO ALVAREZ, «Arca Santa
o Arca de las Reliquias», Maravillas de la Espaiia

Medieval. Tesoro sagrado y Monarquia, Ledn, 2001, vol. I,
ficha catalografica 160, pp. 398-400; ID., «Patria uallata
asperitate moncium: Pelayo de Oviedo, el “archa” de las
reliquias y la creacién de una topografia regia», Locus
Amoenus, 9, 2007-2008, pp. 17-29 y J. A. HARRIS,
«Redating the Arca Santa of Oviedo», The Art Bulletin,
77,1995, pp. 82-93, particularmente, p. 83 y p. 90.

Desde otro orden de cosas, encontramos estas pos-
turas en angeles tenantes esculpidos en centros de
primer orden. Recuérdese el caso del gran timpano de
la iglesia de Saint-Lazare de Autun o los mds tempra-
nos de Saint-André-de-Sourede o Saint-Genis-les-
Fonts. En el caso hispano, nuevamente se repite esta
problematica a la hora de representar las figuras angé-
licas elevando el clipeo en la iglesia gallega de Santa
Maria de Cambre. Cf.: M. CHAMOSO LAMAS, V. GON-
ZALEZ Y B. REGAL, Galice Romane, Yonne, 1973, en
particular, pp. 384-385.

Sin duda, se trata de un rasgo comun derivado de
la complejidad de captar el impulso del cuerpo que

En torno a los procesos de la creacion artistica romanica en el medio...

Ademas, y esta puede ser la justifica-
cién mas factible para explicar la postura de
los angeles del timpano de Ruiforco, asis-
timos, en los ultimos afios del siglo XII, a la
disolucién de la corriente escultdrica nacida
en el seno de los talleres escultoricos de San
Isidoro de Ledn, menos activos desde la
consagracion final del edificio en el afio
1147%. Con la desmembracién de los talle-
res de escultura que hasta el momento ha-
bian trabajado en el edificio, podemos su-
poner un declive de las formas irradiadas
desde alli, asi como una reiterativa emula-
cién inercial de las mismas que, como en
toda imitacién, acabarian por resultar ar-
caizantes. El relieve de Ruiforco ejemplifica
perfectamente este fenomeno.

LA DIFUSION DE LO IMITADO: LA
COPIA.

Segtin indico hace tiempo el profesor
Serafin Moralejo, copia “en su rigurosa acep-
cién técnica, no contempla sélo o tanto el grado
de adhesion de una obra a un modelo como su
voluntad global de evocarlo o de representarlo —
hacerlo de nuevo presente— en su ausencia.
Entendida la obra de arte como signo, copia es
aquella obra que se agota en la pura referencia a
su modelo; no basta con que lo imite; tiene que
ademds significarlo. La copia es un signo de otro

empuja un peso hacia arriba con intencién de elevarlo.

La inscripcion del 6 de marzo del afio 1147, una
consecratio ubicada en el brazo sur del crucero, sefiala
este afio como fecha indiscutible para la consagracion
del templo; hecho que no indica que las obras estuvie-
sen totalmente finalizadas pues, en fechas posteriores,
se han documentado en la basilica otros trabajos de
menor envergadura. Cf.: V. GARCIA LOBO, «Las ins-
cripciones medievales de San Isidoro de Leén. Un
ensayo de Paleografia epigrafica medieval», Santo
Martino de Ledén. Ponencias del I Congreso Internacional
sobre Santo Martino en el VIII centenario de su obra litera-
ria (1185-1985), Ledn, pp. 373-397, en especial, p. 386 y
S. DOMINGUEZ SANCHEZ, «Las férmulas diplomaticas
latinas en epigrafia», Documenta & Instrumenta, 6, 2008,
pp- 179-200.
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signo”?*. Es decir, entendemos que copia
significa, textualmente, “obra de arte que
reproduce fielmente un original” o, de otra
manera, “imitacion servil” de un modelo
preexistente®.

Como es sabido, la copia se nos pre-
sento, durante los siglos del romanico, co-
mo uno de los mecanismos nucleares en
cuanto a la creacion y génesis de modelos y
formas. En una sociedad donde la imagen
se transmite de unas generaciones a otras a
través de la imitacién pero, sobre todo,
mediante la copia, la reproduccion exacta de
un modelo anterior ya existente, debe ser
diferenciada, nitidamente, de la imitacion®.

Ambos conceptos, ocasionalmente, se
han venido utilizando indistintamente por
parte de los historiadores del arte. A veces
usados como sindnimos, la imitacién y la
copia corresponden a dos niveles muy dife-
rentes de aproximacion a la obra artistica
por parte de los escultores romdnicos. La
copia, a diferencia de la imitacién, pretende
alcanzar mayores grados de similitud con
respecto al modelo inspirador y, mientras
que a través de la imitacion el artista no
puede dejar de imponer determinados ras-
gos propios de su criterio, fruto de su inde-
pendencia intelectual; mediante la copia, el

25 MORALEJO ALVAREZ, «Modelo, copia y origi-
nalidad, en el marco de las relaciones artisticas his-
pano-francesas (siglos XI-XIII)», V Congreso Espaiiol de
Historia del Arte, Barcelona, 1984, pp. 89-106, en parti-
cular, p. 89.

Voz “copia”: “Accién de copiar (...) Reproduccion
exacta de un objeto por medios mecdnicos. Imitacién de una
obra ajena, con la pretension de que parezca original. Pintu-
ra o efigie que representa a alguien”. Cf.: Diccionario..., en
particular, p. 440.

% Girva de ejemplo el conocido sistema de copia
de libros, textos e imagenes desarrollado por los scrip-
torin medievales. Cf.: G. LIPPOLD, voz «Copie e
copista», Enciclopedia dell’arte antica classica e orientale,
vol. II, Roma, 1959, pp. 804-810 y J. WIRTH, «Copie en
miroir: copie au miroir?», Materiam Superabat Opus.
Hommage a Alain Erlande-Brandenburg, Paris, 2006, pp.
265-277.
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artifice reinterpreta el modelo, pero lo hace
mecanicamente buscando la exactitud y
similitud con respecto al original. En la
copia, poco o casi nada se deja a la improvi-
sacion, frente a la ineludible imposicién del
sello personal que conlleva toda imitacion.
La imitacién “se parece bastante”’. La copia
es una “reproduccién con visos de exactitud”?,

Regresemos al timpano de Ruiforco.
Tal y como anunciamos se trata de una
evocacion, bastante aproximada, del tim-
pano de la portada del Cordero de San Isi-
doro de Ledn y al que muy posiblemente
imita.

En relaciéon con ambas obras fue es-
culpido, en una cronologia incierta, un ter-
cer timpano, que hoy se conserva en la igle-
sia de San Tirso de Matueca de Torio, en
Leén (Fig. 2)%. La pieza, desde el punto de
vista compositivo, presenta total similitud
con respecto al relieve de Ruiforco. Nue-
vamente aparecen dos angeles tenantes
que, con su impulso, elevan al Agnus Dei.
Se repiten idéticas posturas e iconografia e
incluso reaparecen en los extremos los ele-
mentos vegetales anteriormente menciona-

dos.

%" Véase 1a nota 7 de este estudio.

% y/¢ase la nota 25.

® Esta localidad leonesa se halla a escasos cinco
kilémetros de Ruiforco, mientras que son apenas
diecinueve los que la separan de la ciudad de Leén. El
templo actual fue construido en el siglo XVIII, sin
embargo, parece que los restos romanicos que hoy se
observan en diferentes partes del pueblo de Matueca
fueron trasladados desde la cercana poblaciéon de
Otero. En este sentido, frente al silencio documental
durante la Edad Media sobre este lugar, Otero si apa-
rece citado ya en un documento de confirmaciéon de
propiedades de Fernando II a la Orden de Santiago, en
el afio 1181, lo que ha hecho pensar que este timpano
de Matueca perteneciese, en origen, a Otero. A partir
de este momento, las alusiones al timpano se realiza-
ran mediante el topénimo del lugar donde hoy se
conserva, independientemente del sitio del que pro-
venga. Sobre la pieza, véase: N. BAYON RODRIGUEZ,
«Matueca de Torio», Enciclopedia del Romdnico..., pp.
177-178.
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Segtin se ha expuesto, podemos ha-
blar de “una clara imitaciéon” del timpano de
Matueca con respecto al de Ruiforco® pero,
tal y como podemos deducir a tenor de lo
expuesto anteriormente, en nuestra opinion
se trataria, mas exactamente, de una copia.
El escultor ha tomado como modelo directo
el timpano de Ruiforco, asumiendo hasta
los mas pequenos detalles. El espacio para
la improvisacion y la introducciéon de nue-
vos elementos no existe. A diferencia de la
imitacion realizada por el escultor de Rui-
forco, quién sometia a reinterpretacion libre
algunos de los elementos presentes en el
modelo al que imitaba, es decir, la escultura
de la Puerta del Cordero de San Isidoro, el
autor del timpano de Matueca no aporta
nada nuevo a la obra; reproduciendo exac-
tamente el modelo original, mediante una
técnica y destrezas ciertamente inferiores.

Para intentar clarificar nuevamente el
proceso seguido por los escultores para
generar esta copia, irremediablemente nos
vemos empujados, otra vez, a adentrarnos
en el campo de las hipdtesis. Al reconstruir
tal proceso, primeramente, debemos pre-
guntarnos por las razones que llevaron a un
escultor rural como el que elabor¢ la escul-
tura de Matueca de Torio a intentar copiar
la imagen de Ruiforco. La misma cuestion
surge al indagar en las causas por las cuales
se conformd simplemente en copiar una
obra que, a su vez, imitaba otro modelo de
mejor calidad y prestigio sin intentar ofre-
cer su propia revision del timpano de San
Isidoro.

En todo caso, durante la elaboracion
de esta escultura, resulta especialmente
interesante el momento en el que fue mate-
rializada. Las fuertes deudas del timpano
de Matueca con respecto al de Ruiforco
podrian insinuar, en un primer acercamien-
to, que la copia debio realizarse delante del

%O N. BAYON RODRIGUEZ, Op. cit., p. 178.
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modelo original antes de que este fuese
colocado en su lugar correspondiente den-
tro del acceso al templo o una vez que este
se encontraba ya en la parte alta de la igle-
sia de San Julian.

Sin embargo, apelando a la coheren-
cia mas realista, resulta poco probable que
un escultor hubiera desplegado sus instru-
mentos de trabajo y el gran bloque pétreo
en el que realizaria el relieve de Matueca
delante mismo de la portada de Ruiforco.

Lo que a continuacion intentaremos
justificar es la utilizaciéon, por parte del
artifice, de un dibujo previo a la interven-
cién sobre la piedra; un disefio orientativo
que —a juzgar por las semejanzas entre am-
bos timpanos— debi6 ser un calco absolu-
tamente fiel del timpano de Ruiforco.

Todas estas cuestiones que pudieran
parecer en un primer momento insignifi-
cantes son, a posteriori, muy interesantes
para poder clarificar, aunque sea superfi-
cialmente, determinados aspectos relativos
al sistema de trabajo de los escultores ro-
manicos y, mas concretamente, aquellos
que realizaron sus producciones artisticas
en un medio rural.

Se trata de un tema muy estudiado
pero minimizado ante el escaso niimero de
datos que nos han privado obtener las ricas
conclusiones que el tema ofreceria. Nuestro
desconocimiento sobre el método de trabajo
de estos artifices activos en el medio rural,
viene avalado, ademas, por la falta de fuen-
tes y de documentos que lo aclaren. Pocos o
casi ninguno de estos disefios o bocetos
preparatorios han llegado hasta nosotros
desde las manos de los artistas mas rusti-
cos™. Seglin pensamos, aunque sea de ma-

3 Sobre el proceso de creacion artistica a través
del conocido sistema de los “libros de modelos”,
véase: M. BARASCH, Teorias del Arte. De Platon a
Winckelmann, Madrid, 1999, pp. 77-82; A. NESSELRATH,
«I libri di disegni di antichita. Tentativo di una
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nera indirecta, el caso del timpano de Ma-
tueca nos sugiere su posible existencia.

A juzgar por su filiacién estilistica y
formal, este relieve se debid realizar en una
fecha ligeramente posterior a la del de Rui-
forco, muy posiblemente, en los inicios del
siglo XIII. Esta cronologia imposibilita que
ambas obras fuesen esculpidas al mismo
tiempo y, desde el punto de vista formal,
también resulta improbable que en ambos
relieves interviniese un mismo escultor o
idéntica mano®.

Frente a la poca probable ejecucion
de un timpano en piedra delante de la por-
tada de otro templo, creemos que el torpe
escultor del timpano de Matueca realizd, al
natural, un disefio preparatorio de lo que
después trasladaria a la piedra. Estamos
afirmando con ello la posibilidad de que,
aun a pesar de hallarnos en un medio rural,
el maestro que copi6 toda la composicién y
los detalles mas pequefios del timpano mo-
delo, previamente, trasladé aquella obra
que tenia ante los ojos a una materia flexi-
ble.

La problematica a la hora de poder
afirmar con seguridad si los artistas rurales
utilizaron la practica del dibujo y el uso de
disefios preparatorios viene incrementada
por su total desaparicion; fenémeno rela-
cionado con la naturaleza deleble en los
que, deductiblemente, fueron realizados
estos ensayos iniciales. Sin embargo, a lo
largo de la Edad Media y en el caso hispano

tipologia», Memoria dell’antico nell’arte italiana. Dalla
tradizione all ‘archeologia (A cura de S. Settis), vol. III,
Torino, 1986, pp. 7-85 y R. BECHMANN, Villard de
Honnecourt. Le pensée technique au XIII¢ siecle et sa
communication, Paris, 1993, especialmente, pp. 122-130.

% Todos los autores coinciden en seialar que am-
bos timpanos pertenecen a manos diferentes. Cf.: M.
VALDES FERNANDEZ, Arquitectura y escultura..., p. 27;J.
M. RODRIGUEZ MONTANES, Op. cit., p. 206 y N. BAYON
RODRIGUEZ, Op. cit., p. 178. Si bien los citados expertos
sefalan su pertenencia a la segunda mitad del siglo
XII
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