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RESUMEN

Con el ascenso al poder de Ramiro I (842-850), se introducen nuevas formulas de expresion artistica. Sur-
gen nuevos simbolos; nuevos signos de exaltacion y prestigio de la magnificencia del poder politico-religioso,
el cual debe servir a los postulados del Poder teocratico. Los reyes astures integran en su lenguaje del poder, el
universo cristiano como un referente clave en sus programas politicos, ideoldgicos, artisticos.

Las formulas iconograficas del Naranco acogen una gradual recepcion de signos, modelos, motivos... pero
enmarcados ahora en un contexto cualitativamente diferente. Han experimentado una seleccion iconoldégica de
profunda raiz psicoldgica, en un proceso artistico sumamente atractivo, por lo innovador de su contenido y de
su calidad artistica. Los nuevos motivos iconograficos buscan una glorificacion del Estado. Hay una apropia-
cion de simbolos que son privilegio del princeps; iconografia que responde a la imagen oficial que proyecta el
gobierno, bajo el principio de las dos autoridades; el cuerpo sacerdotal investido por Dios de un poder espiri-
tual, y los principes, poseedores de una potestad terrenal temporal.
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ABSTRACT

With the promotion to the throne of Ramiro I (842-850) many new ways of artistic expression are intro-
duced. New symbols appear as well as new ways of extolling and prestige of the magnificence of the political
and religious power which must serve to the postulates of the theocratic Power. The Asturian kings incorpo-
rate in their language of power the Christian universe as a key referent in their political manifestos and ideo-
logical or artistic programmes.

The iconographic expressions at Naranco show a gradual reception of signs, models and motifs but they are
now framed in a completely different qualitative context they have undergone an iconological selection of a
deep psychological root in an artistic process extremely attractive because of the innovation in the content and
its artistic quality. The new iconographic motifs try to achieve a glorification of the Estate. There is an appro-
priation of symbols which are a privilege of the princeps; the iconography is only a mirror of the official im-
age that the government projects, under the principle of the two authorities; the priestly body granted spiritu-
al power by God and the princes which have a temporal earthly legal authority.



La novedad arquitecténica que representa el
edificio de Santa Maria de Naranco constituye
un evidente salto cualitativo por parte del taller
regio de Ramiro I por perfeccionar y enriquecer
el lenguaje artistico alfonsi precedente (791-
842), cargandolo de una originalidad arquitec-
ténica y escultorica inusuales en la practica ar-
tistica de Alfonso II.

Nuevos cambios politicos en la Monarquia
asturiana y su Poder estan detras de esta reno-
vatio. Preciso es resefiar que el complejo regio
y residencial del Naranco ubicado en el subur-
bium de Oviedo es hoy estudiado por la inves-
tigacién historiografica como un complejo pa-
latino nacido de un enfrentamiento politico
entre Ramiro [ y Alfonso IL. Ello supuso el man-
dato regio simultaneo en pleno siglo IX de dos
Cortes palatinas con sus centros de poder en lu-
gares geograficos muy proximos al suburbium
de Ovetao: Naranco y Santullano’.

La innovacién artistica asturiana, el grado
mas excelso de su eclosion artistica, se produ-
ce en el contexto del derrocamiento del Alfon-
so II el Casto y de la lucha por el poder entre
Nepociano y Ramiro I. A la victoria de éste ul-
timo sobre el legitimo heredero Nepociano se le
une el progresivo fortalecimiento de la autori-
dad monarquica de Ramiro I gracias al auge y
apoyo de grupos de poder locales ligados a la
aristocracia. Esa tension, y la receptividad que
provoca ante la influencia exterior, propician el
virtuosismo arquitectonico alcanzado en Santa
Maria de Naranco. Paradigma iconografico en
el estudio y comprension del conocimiento del
nuevo lenguaje de Poder de Ramiro I%

! Acerca del conflicto que enfrenté a Nepociano y Rami-
ro, sus posibles causas y consecuencias, puede verse
SUAREZ ALVAREZ, Maria Jesus. La monarquia asturia-
na. Nuevas perspectivas de interpretacion, en: La época
de la monarquia asturiana, 2002, pp. 203-227. En la ac-
tualidad, la bibliografia existente sobre esta tematica es
muy abundante, cfr. dos trabajos recientes, con abun-
dantes referencias sobre dicha tematica: FERNANDEZ
CONDE, Francisco Javier, La época de la Monarquia As-
turiana. Evolucion religiosa y teoria del poder, Enciclo-
pedia del Prerromdnico. Asturias, 2 vols., I, Aguilar e
Campoo, 2007, pp. 57-92; ARIAS PARAMO, Lorenzo;
Imagen del poder, poder de la imagen. El lenguaje de la
imagen en la iconografia del arte asturiano, Ibidem ,
pp.93-114.

2 No es posible describir pormenorizadamente las carac-
teristicas Artisticas del Arte y la Arquitectura del Na-
ranco en este momento. Ante la abundante bibliografia
existente remitimos unicamente a las ultimas publica-
ciones del autor: ARIAS PARAMO, Lorenzo: Prerromd-
nico Asturiano. Arte de la Monarquia Asturiana, 2° edi-
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ICONO Y PODER EN LA ALTA EDAD MEDIA
ASTURIANA

Este contexto induce al lenguaje de la ima-
gen a una especificidad de contenidos; La inte-
ligibilidad de las representaciones artisticas es
comprensible solamente para una exclusiva eli-
te intelectual vinculada a sectores del poder y
del clero del nuevo orden mondrquico. Y aqui el
modelo arquitectonico del Naranco como edifi-
cio civil, con un uso vinculado al devenir de la
Corte terrenal, se nos ofrece en todo su esplen-
dor como prototipo de vision de la imagen del
Poder y de plasmacion del mismo. A la imagen
proyectada y subordinada en el espacio sagra-
do de la iglesia surge el espacio sacralizado, pe-
ro terrenal, del rex en su aula palatina. La ima-
gen civil del Naranco conservard un lugar
preferente, privilegiado, pero implica una nue-
va relacion con lo visible, con la imagen, con
un icono que debe ser redefinido, y el cual des-
empefiard, pues, un papel dispar respecto al
precedente valor seméntico del icono integrado
en un espacio sacro eclesial. Aqui la perspecti-
va teoldgica experimenta una evolucién; es una
toma de postura innovadora en lo concernien-
te al nuevo status de la imagen en los “sacrali-
zados” lienzos del Naranco. Se activa un nue-
vo dispositivo iconico que permitira crear un
vinculo entre el hombre y Dios, entre el hombre
y el poder regio como emanacion de la divini-
dad. No se abandona la realidad del pensa-
miento teologico cristiano, pero se acepta la es-
pecificidad iconografica de wun ambito
intimamente vinculado a la esfera publica del
poder terrenal.

Asi pues, la plastica figurativa introducida,
sus representaciones pictdricas, escultoricas, es-

cion, 1999. (Reedicion revisada y ampliada en prensa).
Ibidem: EI recurso a los spolia como instrumento de
prestigio y poder en el Arte Prerromdnico Asturiano
(s.VIII-X). 1I Coloquio internacional “Spolia en el en-
torno del poder”, Toledo 21-22 setiembre 2006. Deuts-
ches Archéologisches Institut Abt. Madrid; Toledo, 2006.
Ibidem: (Autor y coord.) Enciclopedia del Prerromdnico
en Asturias. (2 Tomos). Fundacion de Santa Maria de
Aguilar de Campoo, Aguilar de Campoo, 2007. GARCIA
DE CASTRO, Cesar: Arqueologia Cristiana de la Alta
Edad Media en Asturias, Oviedo, 1995. ARBEITER,
Achim y NOACK-HALEY, Sabine: Hispania antiqua.
Christliche Denkmdler des fruhen Mittelalters. Von 8.
bis ins 11, Jahrhundert, Maguncia, 1999: SCHLUNK,
Helmut, Arte Asturiano, Hispania Antiqua, Madrid,
1957. Ibidem: El arte asturiano en torno al 800, en: Ac-
tasBeato, 1980, II 135-162.



Figura n°1.- Interior del aula superior de Santa Maria de
Naranco hacia occidente.

Figura n° 3.- Banda historiada del lienzo sur del aula superior de
Santa Maria de Naranco.

Figura n° 5.- Cruz con Alfa y Omega situada en el lienzo exterior
oriental de santa Maria de Naranco.

Figura n° 4.- Conjunto de clipeo con Cruz, del lienzo oriental del
aula superior de santa Maria de Naranco.
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tdn decoradas con oro, piedras preciosas o co-
loraciones suntuosas como es el caso de la re-
presentacion pictorica (hoy desaparecida) pero
teniendo como referente las pinturas de San
Miguel de Lifio que convertiran el conjunto del
espacio del Naranco en una «fulgentissima au-
la regian, la cual sera ponderada en las cronicas
de la época tanto por su venustas (en términos
isidorianos/vitruvianos) como por su iconogra-
fia®.

Naranco acentua su énfasis en una imagen
integrada en la organizacion del espacio arqui-
tectonico la cual permite una contemplacidn,
una lectura en la que unicamente el observador
erudito tendra una cabal comprension y fluido
acceso a la inteligibilidad de la imagen inte-
grada dentro del programa iconografico. Fun-
cion y sentido; intima fluidez de comunicacion
del rito con el suntuoso marco arquitectonico.
El proceso de asimilacién de la imagen partia
de la metonimia y el equivoco inherente a las
palabras y el proceso ulterior del pensamiento
obligado a dotar esas palabras de significado.
Pero la percepcidn visual, el ojo, por el contra-
rio, proporcionaba una interpretacion mucho
mas directa. La realidad era que se hacia mas
dificil malinterpretar una imagen sagrada que
una lectura biblica de las Sagradas Escrituras.
Realmente las imagenes encerraban menos pe-
ligro para la permanencia de la fe y ciertamen-
te canalizaban esas muestras de fe por conduc-
tos cargados igualmente de conviccidn®.

El gobierno del monarca astur disponia tra-
dicionalmente de un amplio conjunto de talle-
res de artistas y artesanos, arquitectos y agri-
mensores experimentados y poseedores,
asimismo, de una sélida formacion teologica
para interpretar, segun formulas histdricas s6-
lidamente establecidas, todo un repertorio de la
iconografia oficial. Su principal funcion era por
una parte la glorificacion del monarca y la ins-
titucion regia que lo sostenia, pero también de-
finir los contenidos de los relatos narrativos
cristianos. Por tanto, es logico que el “rex” Ra-

3 GOMEZ MORENO, Manuel; «Las primeras cronicas de la
Reconquista», Boletin de la Real Academia de la Histo-
ria, 100 (1932), Madrid, pp. 622-627. Asimismo: GIL
FERNANDEZ, Juan; MORALEJO, José Luis & RUIZ DE
LA PENA, Juan Ignacio; Cronicas asturianas, Oviedo,
1985, pp. 186-188.

* Cf. Muy especialmente la obra de FREEDBERG, David:
The Power of images ,The University of Chicago Press,
1989. Version espafiola: El poder de las imdgenes. Ma-
drid, 1992.
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miro I contribuyera ampliamente al auge de la
iconografia triunfal cristiana y que la interven-
cion iconografica en el “aula” del Naranco ha-
ya precedido a las interpretaciones sistematicas
de los textos eclesiales de la Iglesia.

Estos principios adquieren una resuelta im-
portancia porque nos hacen comprender mejor
la orientacion que en la monarquia altomedie-
val astur se dio a la creacién iconografica de
signo triunfal. Todo el vocabulario del lengua-
je iconografico triunfal fue aceptado por el 1é-
xico de la iconografia cristiana astur, limitando
incluso los medios de expresion de ésta obli-
gandoles a expresar las ideas propias de la re-
ligion como institucion de poder. Su porvenir
se vio profundamente marcado por estas ini-
ciativas, y las creaciones artisticas de esta épo-
ca han resultado esenciales para el arte cristia-
no posterior.

ICONOGRAFIA DEL NARANCO Y TEOLOGIA
DEL PODER

Una iglesia como Lifio, un edificio regio co-
mo Naranco, esta construido para contener la
precisa informacién dirigida a aquellos que co-
nocian o que precisaban del conocimiento y
aprendizaje de los cddigos de un universo vi-
sual que pretendia plasmar toda una teologia
del poder. Y un edificio como Santa Maria de
Naranco respondia antes que nada a ese princi-
pio; configuraba plenamente una escenografia
de poder, era la manifestacion plastica, visual,
iconica de una repraesentatio de la potestad re-
gia y/o aristocratica.

Aqui la tradicién oral era el principal de los
elementos que demuestran que, en la recepcion
del texto y su referente iconico, el publico, el
fiel, ya tenia una imagen fijada (por medio del
principal vector: la tradicion oral) de aquello
que ahora (en el siglo VIII-IX) le era ofrecida.
Constituye un hecho suficientemente demos-
trado por los mismos hagiografos los cuales re-
conocen su deuda con la tradicion oral. Es de-
cir que, existia lo que Jauss ha definido como
«un contexto de experiencia”, un acervo de co-
nocimiento y de interpretacion por el publico
previo a la recepcidn del texto, relativo a aque-
llo de lo que el texto exponia. Constituyen,
pues, unidades de significacién, frases cons-
truidas con objetos, que traducen las palabras a
imagenes con la funcién de evocar (recordar) el
texto original. Las imagenes eran depositarias
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de un conocimiento que el Poder reconocia co-
mo medio ideal de expresion de los principios
teoldgicos de la fe. El fiel debia desentrafar,
descubrir en las formas, en las figuras insertas
en el conjunto de escenas la verdad revelada.

LA ECLOSION DE UN NUEVO LENGUAJE DE
EXPRESION

El Comentario al Apocalipsis de San Juan
redactado por Beato en 784°, era el texto que
recogia el trasfondo del combate politico y te-
oldégico contra un enemigo omnipresente en los
momentos histdricos posteriores a 711: el inva-
sor islamico en Hispania. [En la Crénica Profé-
tica (881) la lucha del rey se considera en tér-
minos de combate por la Iglesia, el cual realiza
el Rey “con la confianza puesta en Cristo y pro-
tegido por la misericordia divina. Estd en manos
de Dios ordenar a continuacién a su Iglesia que
se sacuda el yugo sarraceno”]; el Comentario al
Apocalipsis de Beato se iba a constituir pues,
en el mejor texto que propiciaba una adapta-
cion al ciclo iconografico de la iglesia, ofre-
ciéndole al espectador la imagen externa en su
apariencia corpdrea para que su alma quedase
preparada y expuesta a la vivencia mistica, a la
palabra de Dios que se le proporcionaba en el
sermoén cotidiano la contemplacion libre de la
realidad divina “porque ahora vemos a través
de un cristal, oscuramente, pero luego veremos
cara a cara” (I Corintios, 13, 12).

Pero ante todo constituiria una respuesta
precisa de los cristianos a una incisiva argu-
mentacion islamica por la cual “la victoria del
islam seria una prueba de la proteccion que re-
cibian de Dios” Deduciéndose de esta suerte que
si los cristianos fueran derrotados y sometidos,
seria porque «no tienen un Salvador». Es decir
que la Cruz (labaro de reconquista asumido por
la Monarquia Asturiana como signo de caracter
apotropaico) en la que buscaban y encontraban
la proteccion, dejaria de tener poder alguno. El
recurso al esquema apocaliptico de la historia
sirvio en la Asturias/Hispania altomedieval pa-
ra hacer frente intelectualmente a las invasio-

°> Obras Completas de Beato de Liébana (2 Tomos), Version
de GONZALEZ ECHEGARAY, Joaquin y otros Madrid,
1995. Es interesante en la misma obra el trabajo de:
FREEMAN, L.G. Elementos simbdlicos en la obra de Be-
ato. pp XXXII y ss. Asimismo: Obras Completas de Be-
ato de Liébana, Tomo II. Version de GONZALEZ ECHE-
GARAY, Joaquin y otros, Madrid, 2004.
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nes arabes. Y aqui es preciso considerar que la
supervivencia de los temas apocalipticos es un
rasgo caracteristico de la religiosidad popular, el
mas claro indicio de la resurgencia -o supervi-
vencia- de formas pre-cristianas de devocion.
Uno de los textos apocalipticos cristianos fun-
damentales en estos aflos de mediados del siglo
IX lo constituye el Apocalipsis de San Juan, y
especificamente el Comentario al Apocalipsis
realizado por Beato de Liébana. Este texto lite-
rario es decisivo para comprender el proceso
historico en la Hispania posterior a 711, pero
también clave para encajar e interpretar con
perfeccion los programas iconograficos del Ar-
te Asturiano que estamos estudiando.

En el Arte altomedieval Asturiano quedara
expresado plasticamente, pues, y con gran ex-
presividad y eficacia iconografica, uno de los
problemas de mayor trascendencia religiosa y
politica, que se encontraban en el centro de las
discusiones religiosas de la alta edad media his-
pana: la controversia adopcionista. Esta polari-
z6 y radicalizé a diversos sectores politico-reli-
giosos que cuestionaban la naturaleza trinitaria
de la divinidad y con ello la unicidad de Dios.
La crisis de la iglesia asturiana con la iglesia de
Toledo y el alejamiento entre si de ambas ten-
dra su reflejo 16gico politico-religioso, su tra-
duccion, en las lecturas trinitarias recogidas
plasticamente en los relieves decorativos ecle-
siales. El vinculo liturgico-teoldgico es plasma-
do, como es obvio, con intensidad en los pro-
gramas iconograficos y repertorios
ornamentales: pintura, escultura, orfebreria, re-
cogidos en las iglesias asturianas. En estas cir-
cunstancias determinadas lecturas iconografi-
cas del Arte Asturiano van a adquirir mayor
sentido y comprension en el contexto de la po-
Iémica adopcionista®.

Beato de Liébana escribio tres versiones de
su Comentario, en 776, 784 y 786. La obra al-
canzd una gran repercusion y empezd a co-
piarse en los scriptorium de Ledn y Castilla. La
asimilacion de los invasores drabes a las po-
tencias del Mal y al Anticristo, de la Bestia al
Califato y de Babilonia a Cérdoba explica que el

¢ Aportacion fundamental sobre el estado del Adopcionis-
mo en el debate actual: ISLA, Amancio: “El adopcio-
nismo y las evoluciones religiosas y politicas en el Rei-
no Astur”. Hispania, LVII/3, n° 200 (1998) pp. 971-993.
Sugerente el trabajo de DODDS, Jerrilynn: Islam, chris-
tianity, and the problem of religious art, en: The art of
medieval Spain, a.d. 500-1200. The Metropolitan Mu-
seum of Art, New York, 1993. pp. 27- 37.



Comentario se haya convertido rdpidamente en
«el libro de la Reconquista». La obra de Beato
va a ser fundamental para ayudar a los cristia-
nos del norte peninsular a insertar la invasién
islamica en su visidn teoldgica de la historia, a
sostener su esperanza, y a contrarrestar la cam-
pafa de islamizacion sistematica emprendida
por el califato de Cérdoba. Fue la reaccion cris-
tiana contra el islam, expresada en la literatu-
ra apocaliptica, pero concebida a modo de una
especie de «teologia de la historia» popular. La
literatura apocaliptica se convirtio, pues, en un
instrumento de controversia religiosa y politica.
Para los cristianos no existe una nacion o un
reino bajo los cielos que pueda derrotar al rei-
no de los cristianos. Mientras este encuentre re-
fugio en la Cruz nada podra vencer el gran po-
der de la Santa Cruz. Constituye la
representacion de una concepcion providencia-
lista de la historia; siendo asi que la auténtica
lucha contra los sarracenos va a ser concebida
conforme a modelos veterotestamentarios y
ahora ciertamente en todos sus elementos como
«pugna Dei» y «bellum Deo auctore» 7.

La obra de Beato se convierte asi en una
verdadera theologia crucis, en una llamada a la
conversion, a retornar al centro del misterio de
Dios revelado en Cristo. Se produce un fortale-
cimiento entre identidad cristiana e identidad
politica. En realidad lo que el cristiano le pide
a Dios es la desaparicion del opresor o del ene-
migo, el invasor islamico, al modo en que es in-
vocado miméticamente en el Antiguo Testa-
mento y que encontramos recogido en las
Cronicas del ciclo historiografico de Alfonso III.

Los artistas realizaban todo un protocolo te-
matico de imagenes que eran las que los icono-
grafos programaban acorde con las composi-
ciones religiosas adoptadas y mas idoneas
desde la percepcidn cristiana para el conjunto
artistico proyectado. Los libros con mayor pro-
yeccion eran, pues, aquellos en que predomi-
naban las imagenes que interpretaban textos
del Comentario al Apocalipsis de Beato de Lié-
bana, segun la Vision de San Juan. El rey, la
corte, el clero alto, al visionar estas lujosas ima-
genes se identificaban plenamente con la teo-
logia biblica y apocaliptica expuesta por San
Juan, el unico evangelista “que en una vision
espiritual habia accedido al verdadero rostro de
Dios™.

7 SAN ISIDORO DE SEVILLA, Etimologias, V, 38-39, ed.
OROZ RETA, Jos¢, Madrid, B.A.C.,1982,1.1, pp. 550-565.

Cuando el espectador, el fiel cristiano, ob-
serva las imagenes dispuestas de acuerdo a un
nuevo orden expositivo, a un lenguaje que pre-
tende traducir en imagenes el sentido del texto,
es preciso que estas representaciones artisticas
se conviertan en un auténtico instrumento de
comunicacion del sentido cristiano de contem-
placidn espiritual y que respondan al sentido
del texto o la palabra original. El observador ha
entrado en una fase de conciencia en la que tie-
ne que prescindir de las palabras. Ahora se tra-
ta de contemplar la realidad divina dentro pre-
cisamente de la realidad visible. Por ello tiene
que encontrar en las imagenes aquello que ve
en la realidad concreta de su mundo contem-
poraneo. Pero al mismo tiempo el marco arqui-
tectonico que acoge el programa iconografico
es también parte fundamental de la orientacion
y direccion e interpretacion de la imagen. Se
complementan, se interrelacionan y se justifi-
can y jamas podran excluirse una de otra. Esta
va a ser precisamente la clave: el “soporte” ico-
nografico se convierte, es de hecho, el maximo
garante de legitimidad de la imagen. Aqui radi-
ca la clave del conocimiento iconografico. Por
eso existe una relacion dialéctica reciproca, de
intima conexidn, entre imagen y soporte: se le-
gitiman mutuamente®.

Ciertamente no se practicaba una lectura
exhaustiva de los textos sagrados. Por lo cual
no se leia tanto como se recordaban las cosas
percibidas y oidas. Por ello la memoria habia
adquirido un papel mucho mas elevado y de-
terminante que hoy en dia. Y es en esta memo-
ria donde las representaciones iconograficas se
iban a mezclar con los recuerdos de lecturas y
con reminiscencias de platicas, tertulias o ser-
mones. La imagen visual quedaba supeditada al
interés de la definicion del dogma, de los exem-
pla que debian ser seguidos por parte de los ig-
norantes y de qui litteras nesciunt, es decir el
conjunto de las comunidades locales, tanto ur-
banas como rurales, y en las que las ecclesiae
eran un punto de referencia cultural y una via
de estructuracion social.

Dentro del campo de la percepcion es preci-
S0, pues, ser consciente de que la captacion del
contenido y del sentido original y completo de
una imagen por un sélo observador es en la re-
alidad practicamente imposible. Pero ademsds,
debemos de tener presente, que incluso en de-

8 Cf. la obra citada de FREEDBERG, David: The Power of
images, The University of Chicago Press, 1989.
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terminados casos en los cuales el nivel de com-
prension de una imagen se ofrece al espectador
con una percepcion casi nula, existe un valor
afiadido, que por paraddjico que nos pueda pa-
recer radica en el valor mismo de la ilegibilidad
de la imagen. La antropologia y la historia de
las religiones confirman que precisamente el
factor de incomprension de la imagen tiene un
valor afiadido de persuasion, de fuerza y atrac-
cion por el respeto a lo sagrado, a lo intangible,
a lo irracional en una constatacién clara de la
fuerza del subconsciente.

LA IMAGEN FIGURATIVA AULICA DEL NA-
RANCO

El lenguaje de comunicacion visual de las
fajas o placas historiadas configura una parte
del contenido intelectual que a través de la ima-
gen se transmite e integra en el espacio aulico
de Santa Maria de Naranco. Una fundacién pro-
movida por la realeza y un programa iconogra-
fico surgido intelectual y plasticamente en el
seno del nucleo eclesidstico que conformaba la
autoridad emanada de la Corte de Ramiro L.

Adquirimos una conciencia del contenido ico-
nografico de las placas, del sentido e interpreta-
cion del texto/imagen, independientemente del
texto/palabra mismo, de la creacion artistica co-
mo medio de transmisién de la palabra divina, en
el texto del Comentario al Apocalipsis, (Ap.14, 6-
11), redactado por Beato: dos angeles que apare-
cen en el cielo anuncian con su predicacion a los
moradores de la tierra, el reino del Anticristo; Ubi
angelus tenet Evangelium eternum. Esta es la in-
terpretacion literal, pues espiritualmente el angel
que surge del cielo y el otro que le sigue son la
Ley y el Evangelio. Mientras la arqueria que los
protege representa a la Iglesia, el ambito real y
tangible donde se realiza la predicacion °.

° Una seleccion sobre el estudio de la iconografia de los
codices de Beato en: DEL CAMPO HERNANDEZ, Anto-
nio, Obras Completas de Beato de Liébana, Madrid,
1995, pp. 697-953 (ed. bilingtie). El “Corpus” de los es-
critos de Elipando en; GIL, J. Corpvs Scriptorvm Mvza-
rabicorvm, 1, Madrid, 1973, pp. 67 y ss. Asimismo:
WILLIAMS, John, A Spanish apocalyse, the Morgan
Beatus manuscript. New York, 1991. Ibidem, El Beato
de San Miguel de Escalada, manuscrito 644 de la Pier-
pon Morgan Library de Nueva York. Madrid, 1991. Ibi-
dem: El Beato de Burgo de Osma (Reproduccion facsi-
mil). Valencia, 1992. Igualmente: FREDRIKSEN, Paula,
“Tyconius and Augustine on the Apocalypse”, en The
Apocalypse in the Middle Ages, pp. 20-37.
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La disposicion frontal de la figura del angel
ofreciendo como autoridad espiritual, la lectu-
ra del Evangelio al observador constituye, pues,
el estado mas alto de comunicacion visual de
lo sagrado. Representa en puridad un tema de
Estado. Su campo semantico de aplicacion se
extiende a las imagenes con representaciones
de Teofanias (representacion pictorica de la fi-
gura entronizada de Lifio); asi como de repre-
sentaciones regias (caso de la iconografia de las
Jambas de Lifio) o de caracter liturgico (altar
integrado por cuatro tenantes sosteniendo el
ara eucaristica de Lifio).

Conservamos un nutrido elenco de modelos
iconograficos que representan un inmediato an-
tecedente formal de nuestras imagenes de figu-
ras sosteniendo el evangelio Eterno. Asi, las fi-
guras de Nikes o Victorias que devienen en
angeles cristianizados sosteniendo el clipeo con
el monograma cristolégico por cuatro angeles
en San Vital de Ravena, en Santa Prassede, en
la capilla de San Zenon, en codices del Apoca-
lipsis de Beato de Liébana, etc. Pero tenemos
que dar una especial notoriedad a los angeles
portando las coronas civicas, y ubicados preci-
samente en las enjutas de la arcuacion repre-
sentada en el fondo de la escena, de la Biblia
de Motier-Grandval (843) y del mosaico de la
iglesia de San Apolinare in Nuovo en Ravena
que representa a un palacio tardoantiguo, y en
donde en las enjutas de sus arcos se vuelven a
representar dngeles sosteniendo una corona ci-
vica.

EL APOCALIPSIS Y LOS ANGELES DEL NA-
RANCO

Existe un especial vinculo para los angeles
portando el libro del evangelio eterno en los
textos/imagenes del Comentario al Apocalipsis
de San Juan de Beato de Liébana. En €I, en el
pasaje “El angel con el Evangelio Eterno” se re-
aliza una interpretacién iconografica del texto
apocaliptico. La escena es representada con la
imagen de un angel que sobrevuela en hori-
zontal el cielo y sobre su cabeza sostiene con
ambas manos un gran objeto rectangular. La
formula de representacion empleada es seme-
jante a la que encontramos en nuestros relieves
del Naranco, y la cual se basa en la adaptaciéon
del clasico prototipo de la antigiiedad de las
“Niké”, “Victorias” sosteniendo el clipeo virtu-
tis con la imagen del emperador.
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Figura n° 6.- Figura tenante enmarcada bajo un arco, perteneciente Figura n° 7.- Jinete enmarcado bajo arco, perteneciente al cuadro
al cuadro superior de la faja historiada. inferior de la faja historiada.

Figura n° 8.- Obispo con baculo, Detalle de la miniatura “sedes Figura n° 9.- Figura con baculo del Beato de Gerona (fol,192).
episcopales” del Codice Emilianense (Siglo X). Afo 975.

Iconografia y teologia del poder en
Santa Maria de Naranco




18

En el Prefacio de Beato al Comentario al
Apocalipsis, se identifica al angel volando en el
cielo y al otro que le seguia, con Elias y el que ha
de venir con El, que anuncia con su predicacion
a los moradores de la tierra el reino del Anticris-
to. Asi queda recogida la version literal del tex-
to apocaliptico, mds la interpretacion realizada
por Beato relaciona el angel volando en el cielo
y el otro que le sigue con la Ley y el Evangelio.
El cielo responde a la prefiguracion de la Iglesia,
lugar de la predicacion. Babilonia, la que dice el
segundo angel que cayo, es la ciudad del diablo,
es decir de su pueblo. Asi como la ciudad de Dios
es la Iglesia, por el contrario, Jerusalén es la ciu-
dad del diablo.

Asi en Ap.14, 6-11 se anuncia ahora el Jui-
cio, instando a los hombres a la conversion y la
destruccion de la ciudad pecadora, amenazan-
do a los seguidores de la bestia con el fuego
eterno y la predicacion a los moradores de la
tierra.

Conviene tener presente que la tradicion de
la Iglesia identifica de forma expresa a Babilo-
nia con Roma asi como la adoracién de la bes-
tia y su imagen con el culto imperial. Interpre-
ta este pasaje como el juicio a la Roma pagana
y perseguidora de los santos, y en ellos de Je-
sucristo. Todo un profundo compromiso con la
representacion y creacion de unas imagenes en
las que brilla el esplendor de la creatividad ar-
tistica como proceso de propaganda para ma-
nifestar la verdad de la palabra de Dios al ser-
vicio de la consolidacion del Poder. Toda una
expresiva representacion iconografica de justi-
ficacion teoldgica de la Guerra justa.

Esta representacion de un nuevo lenguaje
iconografico nos hace comprender como Rami-
ro I concibe su reino como el Nuevo Israel. El
rey no sélo debe custodiar el bienestar de sus
subditos, sino también el culto divino. En su re-
pertorio iconoldgico se justifica explicitamente
que se adopte el texto apocaliptico conforme a
la lectura de Beato de Liébana, como un refle-
jo directo de los términos en los que se aplica el
uso de la guerra justa que emprende la Monar-
quia Asturiana y cuyo reflejo en imagenes en el
aula regia del Naranco asi lo expresa como lu-
gar de encuentro y despedida del rey y el ejér-
cito para la guerra '°.

10 PIERRE BRONISCH, Alexander. Reconquista y Guerra
Santa. La concepcion de la guerra en la Espaiia cristia-
na desde los visigodos hasta comienzos del siglo XII,
Granada, 2006. pp 213.
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Hay una explicita exposicion plastico-sim-
bolica de la representacion del rey y de su ejér-
cito como instrumentos de Dios, que, a seme-
janza de sus modelos biblicos, emprenden la
guerra contra los sarracenos, considerados vir-
tualmente como el pueblo biblico de los caldeos.
Por ello habia una manifestacion singular en la
figura de Dios como protector y modelo de cau-
dillo que era transmitido al rey mediante la ce-
remonia de la entrega de una Cruz con una re-
liquia del lignum crucis en el espacio del aula
regia del Naranco. El Ordo de la guerra adquie-
re en el desarrollo de este acto y en el didlogo
con la expresion artistica del programa icono-
grafico, una fulgurante capacidad de ejercer
una fuerte y catarquica impresiéon en la con-
ciencia de todos los asistentes. El proyecto ico-
nografico introducido en Naranco alcanzaria
plena comprension desde el horizonte mental y
cultural de la época.

Nuestras imagenes del angel con el evange-
lio del Naranco encuentran, pues, su correlato
explicito en codices miniados del Comentario
al Apocalipsis de Beato. En varios codices en-
contramos miniaturas en las que se recoge la
imagen de un angel portando entre sus manos
al Evangelio eterno, en una escena que es repe-
tida entre otros en los siguientes Beatos: Magio
(f176v), Valcavado (f.147), Gerona (f.192), Es-
corial (f.118), Urgel (f.155), Osma (f.130), Silos
(f.166), S. Millan de la Cogolla (f.179), Turin
(f.138v), Berlin (f.77v), Lorvao (f. 171), Navarra
(f.116), Arroyo (f.128) y Huelgas (f. 113v).

LAS FIGURAS CON BACULO DE LOS CAPITE-
LES

Los capiteles cubico-prismaticos y sus relie-
ves enmarcados en caras trapezoidales con fi-
guras de animales y siluetas de personajes res-
ponden a prototipos bizantinizantes. Asimismo
encontramos animales afrontados, representan-
do a cuadrupedos con la cabeza girada sobre su
lomo en la superficie de sus caras anteriores, y
figuras humanas representadas en posicion
frontal, apoyados en baston, las cuales se en-
cuentran labradas en los triangulos isdsceles la-
terales de los capiteles.

El conjunto de los capiteles cubico-prismati-
cos tienen relieves de personajes enmarcados en
sus caras trapezoidales. Las piezas se encuentran
espléndidamente talladas siendo sus motivos de-
corativos la representacion de varias figuras dis-



puestas frontalmente, con la cabeza cubierta por
una prenda que semeja una capucha. Estan re-
vestidas por una tunica larga terminada en forma
acampanada por debajo de la rodilla. Mantienen
sus manos unidas a la altura del vientre, repo-
sando sobre el pufio curvo de un baston. La fi-
gura mantiene en general una gran economia de
trazos, lo que reduce la expresividad de la ima-
gen. Cabeza ovalada, con representacion semies-
férica abultada de la cavidad ocular; nariz talla-
da en forma rectangular. Mejillas ligeramente
resaltadas. En la representacion de la boca se re-
curre al abultamiento de los labios y una peque-
fia incisién horizontal en el centro. Los hombros
estan igualmente tallados en forma realzada se-
micircular y terminacidon de superficie extrema-
damente pulida, como todo el conjunto. Se ha
prescindido totalmente de la representacion de-
tallada de las manos; el entrelazo de las mismas
se ha resuelto sin solucion de continuidad, ob-
viando cualquier minimo detalle de su anatomia.
Respecto a la posicién de los pies, ambos se en-
cuentran girados hacia el exterior. El conjunto,
con el acabado absolutamente liso de la imagen
y su acusado hieratismo proyecta una gran ma-
jestuosidad y cierta solemnidad. El resto de la su-
perficie del conjunto de las caras se encuentra or-
namentado por figuras en la que su talla es
menos rica en elaboracion, careciendo ademas
del baston de mango curvo asi como de la capu-
cha. La tunica que llevan tiene mayor longitud y
sus manos estan recogidas en el pecho.

Una interpretacion eclesiastica sobre el co-
metido y funcién del baculo la da el hecho de
la comparacion entre el texto del Exodo 17,9
de los brazos en alto de Moisés con el del sa-
cerdote o el obispo en oracion asegurando asi la
victoria de los fieles. Con posterioridad esta
equiparacion se extendera a la afirmacion de
que Moisés alza el cayado en las manos como
los obispos y principes de la iglesia llevan un
baculo en las manos para correccion y guia de
los fieles. Conservamos unos ejemplos especial-
mente significativos para situar histéricamente
el recurso a la representacion iconologica de
una figura con baculo. Tenemos cuatro retratos
miniados, pertenecientes al codice Beato de Lié-
bana, de la figura del apostol San Pablo con re-
presentacion al frente de las epistolas del apds-
tol a los Romanos (fol. 459v), Corintios I (fol.
465v) y Corintios II (fol. 470v) y a los Calatas
(fol. 174). En todos ellos San Pablo aparece en
pie y ostenta nimbo a excepcion de la ultima
imagen. Pero es importante destacar que el atri-

buto que lleva el apdstol en la mano en varias
representaciones sea un baston o baculo en lu-
gar del caracteristico libro, atributo este ultimo
ya conocido desde la antigiiedad en la Penin-
sula Ibérica. Pero el bastén como reiterado atri-
buto apostdlico encuentra una justificacion en
el texto evangélico en el cual Cristo ordena a
sus apdstoles «que nada se llevasen para el ca-
mino, sino el baculo s6lo» (Me. 6, 8). Una efigie
de caracteristicas similares del apdstol Pablo
con baston en la mano aparece también en la
Biblia de Albelda de fines del siglo X. Icono-
grafia similar, con indumentaria formada por
tunica y manto con capuchdn puntiagudo la
encontramos en el Antifonario de Leon'!, con
la representacion de S. Pedro y S. Pablo (f.216).
En el Beato de Gerona, al igual que en el de Tu-
rin, a su vez, encontramos la representacion de
los dos Testigos. La palabra Testigo es un tér-
mino latino cuya traduccién al griego tiene el
significado de Martires. Aqui los personajes, los
Testigos, estan de frente, no de tres cuartos, y
dispuestos sobre unos pedestales trapezoidales.
Los Testigos llevan tunica, manto, y habitos de
capuchon puntiagudo. No llevan libros sino ba-
culos, siendo el de Elias de pufio curvo. En el
Prefacio se nos dice que estos dos Testigos son
la Ley y el Evangelio, y van vestidos de saco
porque predican la penitencia. El hecho de que
sean reconocidos como la Ley y el Evangelio,
puede ser el origen de que en muchos codices
lleven libros, atributo que no se deduce del tex-
to, si bien en alguna iconografia a los Profetas
se les represente con un rollo o filacteria en la
mano. Es posible que los ilustradores hayan
querido hacer en Gerona y Turin una alusion al
testimonio de Beato y Eterio en el baston en T
y el baculo que llevan los Testigos.

LOS CANIDOS DE LOS CAPITELES TROCOPI-
RAMIDALES.

En la cruz bajo arco representada en el Sa-
cramentarium Gelasianum del cual ya hemos

' Antifonario visigdtico-mozdrabe de la catedral de Leon.

Edicion del texto, notas e indices de don Luis BROU y
José VIVES. Monumenta Hispaniae Sacra, Serie Litur-
gica, v. 1, Barcelona-Madrid, 1959. Marius Ferotin, Le
Liber Ordinum en usage dans I'Eglise wisigothique et
mozdarabe d’Espagne du cinquiéme au onziéme siécie,
Paris, 1904; Liber Commicus, ed. por PEREZ DE URBEL,
Fray Justo & GONZALEZ Y RUIZ-ZORRILLA, Atiliano,
Madrid, 2 vols.. 1950-1955.
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hecho una referencia lineas arriba, y realizado
en el siglo VIII, podemos observar el preceden-
te mas inmediato de correlacion e influencia
iconografica para nuestros capiteles cubico-
prismaticos y sus relieves de figuras de anima-
les. De su inicial representacion miniada en los
capiteles donde apoya el arco, en el cédice ge-
lasiano, ahora han sido trasladados por medio
de una exquisita labra en piedra de animales
afrontados, representando en el campo superior
a leones dobles con la cabeza girada sobre su
lomo y en el campo inferior sendas figuras de
canidos igualmente afrontados y acogidos, a se-
mejanza de los leones, individualmente bajo un
arco con rosca sogueada.

LEONES DOBLES SIMBOLICOS / LEONES DE
JUSTICIA ASIMETRICOS

Simbolos de justicia, los leones dobles indi-
can también la ambigiiedad de Cristo, «benévo-
lo con los buenos y terrible para los malos», se-
gun San Jerénimo. El origen de los leones
dobles y del valor doble del leén esta en la Bi-
blia. Vemos al ledn terrible y simbolo de justi-
cia en el Deuteronimio (cap. 33): «Cachorro de
leon es Juda: de la presa, hijo mio, has vuelto;
sé recuesta, se echa cual leon, o cual leona,
/quién le hara levantarse?, no se ira de Juda el
baculo, el bastén de mando de entre sus pier-
nas» (Génesis 49, 9-10).

En el arte medieval los leones dobles desem-
peian tareas de justicia'?; son muy a menudo
asimétricos y no devoran de la misma manera
a los Buenos y a los malos. El ledn de justicia,
cuyo origen biblico hemos indicado, enlaza con
los textos del bestiario, Inspirados siempre en
las descripciones de los naturalistas de la anti-
gliedad. Se nos dice que el ledn es justo en el
sentido de que nunca remata a un enemigo ca-
ido en tierra; es justo en cuanto que castiga se-
veramente a su hembra adultera, sobre todo a la
que ha faltado con el pardus, de donde proce-
de mediante un juego de palabras el leopardo.
Se consideraba al pardus como un animal débil
y lujurioso, no creado completamente, a fin de
justificar ese mal retruécano. Pardus sale mas
de una vez en la Vulgata, y, segun el dicciona-
rio clésico, es la palabra con que Plinio desig-
na a la pantera macho. Esa funcion de justicie-

12 CHAMPEAUX, G. y STERCKX, S., Introduccion a los
simbolos. Madrid, 1984. p. 336 ss.
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ro se relaciona con los ojos penetrantes del le-
on, que afrontan el mas all4, como hacen los
de la cabra. Los leones dobles de justicia, ase-
sores del poder real, proceden de los que en-
marcaban el trono del faraén de Egipto y de los
doce leones de marfil que precedian al trono de
Salomon. Los leones de las entradas eran como
los asesores de la justicia eclesidstica viniendo
el prior a sentarse «inter leones» (W. Déonna).

El Bestiario de Oxford establece una espe-
cial semejanza entre los canidos y los predica-
dores de la palabra de Dios: «Los predicadores
se parecen a los canidos: son ellos quienes, por
sus amonestaciones y su practica del bien, re-
pelen las emboscadas del Diablo y custodian el
tesoro de Dios, es decir, las almas de los cris-
tianos, por temor de que se las arrebate el De-
monio». Un significado semejante le daban en
Egipto; segun Horapolo, el canido representaba
al perfecto Escriba Sagrado o Juez.

A principios del siglo VIII ya habia llegado
al reino franco el Sacramentarium Gelasianum,
una coleccion mas bien privada de textos de
oracion para el sacerdote celebrante. Asimismo,
coincide con este momento la gran reputacion
que adquiere el Sacramentarium Gregorianum,
cuya autoria se atribuia a San Gregorio Mag-
no. Dos factores habian ayudado a la recepcion
de la difusion de la liturgia romana entre los
francos: la actividad de san Bonifacio y el pac-
to entre Pipino y el papa Esteban II. En tiempos
de Pipino confluyen los dos sacramentarios Ge-
lasiano y Gregoriano en un nuevo sacramenta-
rio galo-romano, llamado Gelasiano o Gelasia-
num Mixtum. El testimonio mas antiguo de esta
romanizacidn es, pues, el sacramentario de Ge-
llone.

La culminacion de este proceso de romani-
zacion liturgica es propiciada fundamental-
mente por Carlomagno. Su pretension de volver
a los textos liturgicos auténticos, le lleva a so-
licitar al papa Adriano I un ejemplar del Sacra-
mentario Gregoriano puro. Adriano, en el 785 o
inicios del 786 le envia el libro solicitado a
Aquisgran: se trata del llamado Gregoriano-
Adriano. En ¢l se recogian exclusivamente
aquellas celebraciones del afio liturgico y de la
cuaresma. Pero Carlos pretendia organizar una
liturgia valida para ser celebrada con decoro en
todas las parroquias. Por ello los liturgistas de
la capilla palatina adaptan e incorporan ritos y
fiestas que faltaban en el libro del papa. Esta
ampliacién es recogida de la liturgia galicana
ya romanizada asi como la liturgia visigotica.



Figura n° 11.- Capitel troncopiramidal con representacion de figuras
sosteniendo un baculo.

I/ p '’ i —_—
Figura n° 10.- Angel sosteniendo el Evangelio. Beato de Silos Figura n° 12.- Capitel troncopiramidal con representacién de figu-
(fol, 166). Afio 1091. ras sosteniendo un baculo.

Figura n° 13.- Capitel troncopiramidal con representacion de figuras de animales afrontados en su cara frontal.
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ICONOGRAFIA DE LOS CLiPEOS

Existen un total de 32 clipeos o medallones
distribuidos en todo el edificio, teniendo carac-
teristicas comunes en cuanto a la forma y di-
mension (46 cm aprox.), pero variando sustan-
cialmente sus motivos. Asi, un doble circulo
exterior con talla en forma de soga delimita un
espacio circular a modo de cenefa conteniendo
racimos y estilizadas hojas, alternando con ta-
llos de vid y diminutas aves. Este tema es va-
riable simplificindose en extremo en algunos
medallones con dibujo de roleos geometrizados.
En el interior, sin embargo, el tema animalisti-
co es predominante, estando inscrito igualmen-
te el motivo ornamental en un circulo de doble
sogueado. Dentro del amplio repertorio zoo-
morfico predominan los cuadrupedos, estiliza-
dos felinos semejando leones cuya larga cola
recorre en una curva con bucle sobre el animal
enroscandose en algunas ocasiones en torno al
cuerpo. En tres clipeos se representan aves: en
uno de los tondi de la pared interior norte y en
dos correspondientes a la pared exterior occi-
dental en los que se representan faisanes con
un nimbo en torno a sus cabezas. En estas ima-
genes podemos confirmar la influencia de te-
jidos sasanidas. En ambos clipeos es predomi-
nante la composicion herdldica simétrica con
figuras en posicion afrontada y siendo su eje
un estilizado arbol de la vida.

En otros casos observamos en el interior del
clipeo aves fantasticas, grifos y quimeras, estan-
do el conjunto inscrito en una figura geométrica.

LA REPRESENTACION FIGURATIVA DEL LEON

Predominan en general cuadrupedos cuya ca-
beza estd orientada hacia la izquierda, motivo
que se combina a su vez con otros en los que el
animal orienta su cabeza hacia atras. En todos
ellos la cola termina en forma de hoja acorazo-
nada. En las paredes longitudinales de la sala
noble y en los lienzos norte y sur de los mirado-
res, los clipeos quedan ensamblados a las mén-
sulas por fajas o bandas historiadas sobre las cua-
les apoyan los arcos perpiafios. El enmarque
arquitectonico de los mismos lo constituye un
sencillo cordén a modo de sogueado. Su interior
queda decorado por doble arco apoyado sobre
pequenas columnas y dividido en dos pisos. En la
parte superior se representan frontalmente dos fi-
guras con largos trajes plegados con una técnica
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de talla en la que sus perfiles conservan un aca-
bado redondeado y suave.

La influencia y precedentes iconologicos de
tradiciéon bizantina es patente en el repertorio
zoomorfico de los tondi o clipeos de Naranco.
Es decir, que la mediacion bizantina prevalece
con un peso notable. Consideracion importan-
te a su vez es la reflexion que debe hacerse so-
bre el contexto especificamente profano en que
se integra el programa iconografico de los cli-
peos o medallones de Naranco y que recubren
unicamente los lienzos de los tres espacios su-
periores. Podemos considerar argumentada la
opcion de relegar al Fisiologo de la funcién de
interpretar o desvelar este exuberante programa
iconografico del aula del Naranco. Hoppe'® pro-
pone el estudio de la obra Cynegetiques de Op-
pien. Propuesta que encajaria muy bien a tenor
de la influencia que esta obra tendria en los cir-
culos artisticos y cortesanos de Bizancio. Lo que
si es pertinente es descartar su origen germano
y proyectar el estudio sobre el origen sasanida
de varios de los ricos temas iconograficos que
contienen el interior de nuestros clipeos.

En la herdldica medieval la representacion
de la figura del leon se distingue de la figura
del leopardo por la posicion frontal de la cabe-
za de este ultimo, compartiendo ambos cuerpos
similar perfil™.

Dentro de la simbologia hebrea, el ledn ad-
quiere un doble valor; como fuerza de la tribu
de Juda y metafora del enemigo que devora,
frente al cual se pide la protecciéon divina.

Finalmente, el ledn, simbolo de resurreccion,
no esta solamente mezclado con la vision tetra-
morfica, sino que se halla en el centro mismo de
las visiones de la revelacidon apocaliptica, unico
digno de abrir el libro, como el Cordero: uno de
los Ancianos dice a Juan: «No llores; mira, ha
triunfado el Leon de la tribu de Juda, el Retofio de
David; €l podra abrir el libro y sus siete sellos».

En este sentido observemos como el nume-
ro de conjuntos clipeo-banda historiada es de
12 en la sala central y de 2 en las laterales a se-
mejanza de las 12 tribus de Israel. El ledn es,
pues, el instrumento de la divinidad para res-

3 HOPPE, J. M., “Le corpus de la sculpture visigothique. Li-
bre parcours et essai d’interpretation”, pp. 307-356, en:
CABALLERO, Luis y MATEOS, Pedro (editores) Visigodos
y Omeyas, Un debate entre la Antiguedad Tardia y la Al-
ta Edad Media. Anejos de AespA, XXIII, Madrid, 2000.

14 Cf. KLANFER, J,. -Theorie des lieraldischen Zeichen-, p.
73, tesis doctoral en curso de publicacion. Universidad
de Viena.



taurar el orden y hacer guardar la regla. El le-
on designa al verdadero creyente. Pero es sig-
nificativo tener presente la precisa identidad
numérica que se constata con las doce sedes
episcopales y sus correspondientes obispos en
la Hispania altomedieval.

EL RELIEVE CON AVES AFRONTADAS

Como observamos la mentalidad que presi-
de la creacidén artistica del arte prerromdnico
asturiano, se aleja en alguna medida del natu-
ralismo mimético. Es un proceso muy similar al
que transcurre durante los siglos VII al X en los
manuscritos miniados que serian elaborados en
los monasterios insulares de Durrow, Durham,
lona, Lindisfarne, Kells, etc. Estos recogen por
medio de variados signos una creativa fantasia
traducida en la calculada deformacién de las
anatomias de seres humanos, animales y vege-
tales a través de una red de intrincadas laceri-
as y abstraciones de sus formas. Tenemos un
ejemplo paradigmatico en el clipeo de la sala
superior en el que se representan dos estilizadas
aves en disposicion heraldica y entrelazadas en
una labor de talla en piedra de exquisita finura
y con un singular entrelazado de su anatomia.
Semejante grado de calculada interpretacion lo
podemos observar en las cabezas zoomorficas
de los Evangelistas ejecutadas tanto en la de-
coracion asturiana como en algunos evangelia-
rios y a las que podemos encontrar anteceden-
tes orientales y coptos. Pero debemos de tener
presente que sus origenes o fuentes mas inme-
diatas las podemos encontrar en Escoto Eriuge-
na. Sin duda este especifico gusto, esta sensibi-
lidad, encuentra una persuasiva influencia del
«corpus areopagiticum» que no hizo sino con-
firmar un temor latente a la fuerza seductora
del icono, desarrollando una radical preferencia
por las representaciones simbolicas.

Estos principios de iconologia, que Escoto ha
tomado del Areopagita, manifiestan la mentali-
dad que se expreso en el arte del Alto Medievo.

El icono es aqui, como en el Areopagita, la
palabra griega Agalma, palabra cuyo uso lo en-
contramos ya en la Antigiiedad para designar
las imagenes de los dioses paganos. Estudiado
desde el punto de vista estético, lo caracteristi-
co del agalma es su pretendido parecido con el
original. (Para los Padres Griegos, el Verbo era
el Agalma del Padre, y la deificacion por la gra-
cia hace a los hombres agalmata de Dios).

Pues bien, Escoto patrocina aqui un arte
plastico que tome la direccién opuesta. Tratan-
dose de Dios, de los angeles y de los seres espi-
rituales, debemos pretender honrarlos mas por
proposiciones negativas que positivas; y por eso
le honra mas a un ser espiritual el que lo repre-
senta en figura de animal (simbdlico) que el que
lo imagina en forma humana.

Escoto aconseja, como el Areopagita, la in-
terpretacion anagdgica, no literal, de la Biblia,
y advierte que «las cosas divinas y celestiales se
manifiestan mediante simbolos desemejantes.
Precisamente ciertas figuras imposibles, como
un hombre con alas, tienen la ventaja de no in-
ducir a error, pues por su mismo caracter fan-
tastico impiden que la mente de los ignorantes
atribuya a los seres espirituales formas y figu-
ras del mundo corporeo. El recurso a simbolos
«desemejantes» permite en palabras de Esco-
to,que la gente simple crea que las imagenes
son algo real y no mero simbolo, pues, desgra-
ciadamente, hay quienes las contemplan sin
exigirse superarlas con una contemplacién mas
profunda; se engafian asi, quedandose en la fi-
gura exterior y no fijando la mirada de la men-
te en la significacion mistica”.

EL RELIEVE DE LA CRUZ

En los tramos cortos de los lienzos de la tota-
lidad de las paredes, tanto interiores como exte-
riores, por encima del clipeo, la banda historiada
o faja es sustituida por una moldura o banda es-
triada que recorre el lienzo a imitacion de las pi-
lastras clasicas en sentido vertical hasta el extre-
mo superior de la boéveda. Inmediatamente
encima del medallén se ha representado la cruz
griega con el Alfay la Omega apocaliptico situa-
das sobre el astil. Constituye la primera repre-
sentacion en escultura, conocida, de la cruz as-
turiana como signo apotropaico’®. La cruz,

> Una bibliografia esencial sobre la Cruz en el Reino de

Asturias se expone seguidamente: ARBEITER, ACHIM Y
NOACK-HALEY, SABINE: Hispania antiqua. Christliche
Denkmidiler des fruhen Mittelalters. Von 8. bis ins 11,
Jahrhundert, Maguncia, 1999; ARIAS PARAMO, Loren-
zo (autoria y dir.): Enciclopedia del Prerromdnico en As-
turias, 2 vols., Aguilar de Campoo: Fundacién Santa
Maria la Real, Centro de Estudios del Romanico, 2007;
idem: La Cdmara Santa de la Catedral de Oviedo, Gijon,
1998; CID PRIEGO, Carlos: La Cruz de la Victoria y las
joyas prerromdnicas de la Camara Santa, Oviedo 1997;
MANZANARES, : Las joyas de la Camara Santa. Valo-
res permanentes de Oviedo, Oviedo, 1972; Helmut
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permanente emblema de la monarquia asturiana,
representada plasticamente aqui, refleja la sacra-
lizacion del edificio y el significado que se le con-
fiere de apartar al mismo de todo influjo del Mal.

La presencia de la cruz encabezando los cli-
peos ubicados en cada uno de los ocho lienzos
transversales adquiere una relevancia obvia en
el programa iconografico del Naranco.No en
vano es fundamentalmente el signo del cristia-
nismo, constituido como tal por la pasion de
Cristo. Las letras griegas Alfa y Omega, estan
referidas en la Biblia a Yahv¢é y son un referen-
te inmediato del principio y el fin, atributo de
la Divinidad, expresion de la eternidad y utili-
zadas sobre todo en Occidente. Son recogidas
en las Sagradas Escrituras; en el Antiguo Tes-
tamento (Is. 4, 43, 10,- 44, 6; 48, 12). A su vez
seran aplicadas a Cristo siguiendo el Apocalip-
sis; Recogemos semejantes palabras en boca del
Sefior por tres veces: «Yo soy el Alfa y la Ome-
ga» (Ap. 1, 8; 21,6 y 22,1,3), con una evidente
implicacién escatologica. Aunque hemos de re-
conocer que no es la iconografia mas frecuen-
te, si podemos considerarla la que mejor expre-
sa la ideologia de esta iglesia asturiana
separada de Toledo y muy préoxima a Roma. En
este sentido trasciende la representacion de la
cruz para convertirse en un simbolo de la Tri-
nidad. Pero el culto a la cruz, en el Ordo de la
guerra y en el contexto en que se encuentra la
construccion regia del Naranco, se manifiesta
mediante la entrega de una reliquia de la cruz,
y tendria su légica continuidad en el reino as-
tur. Es por ello por lo que en el Reino de Astu-
rias, la cruz y ante la virulencia de los ataques
del ejército musulman, adquiere el esencial atri-
buto de signo del poder del Rey, del Reino y de
la Fe; sera consecuentemente el signo de la Mo-
narquia Asturiana. La continuidad de estos im-
portantes elementos del culto al rey nos permi-
te confirmar que también el Ordo quando rex
cum exercitu ad prelium egreditur seria practi-
cado en los reinos de Asturias y Ledn.

SCHLUNK, Joaquin: Las cruces de Oviedo. El culto de la
Vera Cruz en el reino asturiano, Oviedo: Consejeria de
Educacion y Cultura del Principado de Asturias, 1985;
SCHLUNK, Helmut y ELBERN, Victor: Estudios sobre la
orfebreria del reino de Asturias, ed. GARCIA DE CAS-
TRO VALDES, César, Oviedo: Consejeria de Cultura y Tu-
rismo del Principado de Asturias, 2008. GARCIA DE
CASTRO VALDES, César (dir.): Signvm salvtis. Cruces de
orfebreria de los siglos V al XII, cat. de la exp., Oviedo:
Consejeria de Cultura y Turismo del Principado de As-
turias, 2008.

LORENZO ARIAS PARAMO
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LECTURA ICONOGRAFICA DE LAS BANDAS
HISTORIADAS

En el interior de cada una de las bandas his-
toriadas encontramos el relieve de cuatro arcos
los cuales estdn apoyados en sendas columnas.
Los dos ambitos de arcuacion superiores aco-
gen en su interior una identificacion de dos an-
geles que mantienen sus brazos levantados a
semejanza de la clasica figura del orans mien-
tras sostienen con sus manos y sobre sus cabe-
zas sendos libros abiertos. Un Liber sacro, que
es mostrado al espectador, receptor del mensa-
je cristolégico e invitado a la veneracidn de su
contenido teologico (Ap.14, 7).

En el registro inferior de la banda historia-
da, otros dos arcos acogen en su interior a dos
jinetes dispuestos en una visidon de perfil y en
posicidn afrontada. Su cabeza esta cubierta por
un casco. Los jinetes cubren el torso con un tra-
je con dibujo de lineas en resalte convergentes
entre si. Con la mano derecha estan blandien-
do una espada la cual mantienen en posicion
vertical y en alto, por encima de su hombro y a
la altura de su cabeza. Es una espada corta (pu-
gio —acorde con el texto isidoriano de las Eti-
mologias-). La espada como simbolo de fuerza,
y muy especialmente de la administracion de
justicia, es un arma caracteristica de los altos
dignatarios, o los soldados con alto mando.
También es atributo de santos y martires. Re-
presenta la unién de la tierra y el cielo, simbo-
lo de la unidn entre el poder espiritual y el tem-
poral. En el Apocalipsis, (1, 16) se la menciona
como el simbolo de la fuerza invencible y de la
verdad divina las cuales se abaten sobre la tie-
rra como rayos. Es caracteristica la representa-
ciéon de Jesus con una espada en la boca en
imagenes miniadas de Beato que interpretan el
pasaje del Apocalipsis en el que Juan recibe El
Libro de la Revelacion.

Se nos ofrece, pues, una exposicion jerar-
quica de las imagenes: Ejercito celeste (registro
de doble arqueria superior) y ejercito terrenal
(registro de doble arqueria inferior) se situan en
un marco escénico pleno de armonia figurativa
e ideal conjuncidén de significantes y significa-
dos. De contraposicion entre el Bien y el Mal.
Dos angeles; Ley y Evangelio; una representa-
cion iconografica configurada por una trama
arquitectonica en el que el referente inequivo-
co se manifiesta en dos arcuaciones en la que se
identifica a la ciudad de Dios (La Civitas Dei de
San Agustin) en el nivel superior, es decir el



5
Figura n° 15.- Cruz bajo arco.
Codice Gelasianum
(Siglo VIII)

Figura n° 16. Figura n° 17.
Detalle de la columna con Detalle del capitel
capitel y basas representan- representando animales afrontados.
do animales afrontados. Co- Cédice Gelasianum (Siglo VIII)

dice Gelasianum (Siglo VIII)
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Figura n° 18.- Angel sosteniendo el Evangelio. Beato de Fernando y Sancha (Siglo XI).

LORENZO ARIAS PARAMO
(LINO 17. Revista Anual de Historia del Arte. 2011)




templo («domus domini»), la Iglesia'®; mientras
que en la inferior permanecen dos jinetes ar-
mados afrontados en el interior de la arqueria do-
ble, queda representada Jerusalén; la misma es-
tructura sirve para crear el marco de la ciudad
«lerusalemn, tal como aparece en el Apocalipsis (
fol. 290), apoyando el texto que narra la «Des-
truccion de Jerusalem” Es decir, en sentido es-
tricto la ciudad del diablo, Babilonia para el con-
junto del orbe. Esta Jerusalén es la que hiere de
muerte a los profetas mientras aquella, la de arri-
ba, es Jerusalén la ciudad celeste de Dios (la que
representaria Alfonso II en el tercer nivel superior
del programa iconografico de la pintura mural de
la iglesia de San Julian de los Prados).
Realmente la Iglesia en este mundo no se
llama Jerusalén, es decir vision de paz, porque
esta en lucha; sino que nuestra Iglesia se llama
Sidn, es decir, especulacién de contemplacion,
porque pisotea la terrena y anhela la celestial
(Lectura iconografica que encuentra su parale-
lo inmediato con el segundo nivel de la pintu-
ra mural de Santullano). Beato lo recoge en el
Comentario al Apocalipsis (Ap.14, 6-11). Los
angeles con el Evangelio Eterno y la Ley anun-
cian el Juicio, e instan a los hombres a la con-
version, y la destruccion de la ciudad pecado-
ra. La asociacion de uno de los angeles con el
Evangelio, supone en puridad, asociarlo con la
figura salvadora de Cristo. Cristo al igual que
el Evangelio, anuncia la caida de Babilonia en
su realizacion definitiva. De hecho la interpre-
tacion que de €l se realiza en el Comentario de
Beato es identificarlo como Cristo.
Ciertamente nuestra representacion icono-
grafica, expresa la idea de la subordinacion del
fuero eclesidstico a una suprema autoridad,
Cristo, y todavia a nuestro juicio, teniendo en
cuenta que transmiten no sélo la ley eclesiasti-
ca, es decir la hispana, sino también la ley civil
el Liber Iudiciorum. Asi, podemos entenderlo
como expresion de la subordinaciéon de ambos
fueros eclesiastico y civil a la suprema Autori-
dad de Cristo. A su vez adquiere especial relie-
ve esta idea de la subordinacion de los fueros a
una suprema Autoridad si tenemos en cuenta
que va a ser objeto de manifestacion por vez
primera en el Concilio de Paris del afio 829. En
el texto del Comentario al Apocalipsis, es ex-
tremadamente significativo que Beato hable
después de dos pueblos del diablo: uno fuera de

16 GILSON, E.; Les metamorphoses de la cité de Dieu, Lou-
vain, 1952 (ed. castellana, Madrid, 1965)

la Iglesia, los infieles y los gentiles, otro dentro
de la Iglesia. Estos dos pueblos quedan repre-
sentados en las dos partes de la ciudad; los dos
jinetes afrontados. Las palabras de Beato en su
texto al comentario apocaliptico reflejan taxa-
tivamente a aquellos que estando dentro de la
iglesia, sucumbieron por herejia y cisma ale-
jandose de las obras de la Iglesia, y esos el dia
del Juicio seran castigados doblemente.

Toda una expresiva representacion icono-
grafica de justificacion teologica de la Guerra
justa a partir de los textos patristicos. Expresi-
va la carta que el rey carolingio Carlomagno
transmitird en el afio 796 al Papa Leon Il en la
que le expone la responsabilidad que contrae el
rey de apoyar a la iglesia con las armas, mien-
tras que la tarea del pontifice “consiste en se-
cundar el éxito de nuestras armas elevando los
brazos hacia Dios, como Moisés, e implorando-
le que de al pueblo cristiano la victoria sobre
el enemigo de su nombre”. El papel de estimu-
lo de la iglesia en el triunfo de las batallas ad-
quirié un calculado protagonismo. En el afio
1095 el Papa Urbano se dirigiria a los soldados
antes de salir para la guerra en los siguientes
términos '”: “Vosotros que ahora partis nos ten-
dréis aqui rezando por vosotros; nosotros os
tendremos luchando por el pueblo de Dios. Es
nuestro deber rezar y el vuestro luchar contra
los amalecitas. Como Moisés extenderemos
nuestras manos en oracion al cielo, mientras
avanzais y blandis la espada como intrépidos
guerreros contra Amalec”.

* X K X X ¥ *

Un edificio como Naranco, Liflo o Valdedios
se encontraban solidamente sustentados en el se-
no de una armadura simbdlica. De tal modo que
el estudio iconografico abre la interpretacion his-
toérico-artistica a todo el conjunto de la informa-
cidén realista acerca de la Alta Edad Media Astu-
riana, aunque la informacion de la historia local
y la interpretacién historica esté dificultada por la
limitacion de la documentacion escrita.

Sabemos que la monarquia astur tenia so-
berania pre-feudal sobre la sociedad, y asimis-
mo que el asombroso resurgimiento de la escul-
tura en piedra que podemos contemplar en la
persuasiva riqueza y complejidad en las cons-

7 SCHAPIRO, Meyer., Palabras, escritos e imdgenes. Se-
miotica del lenguaje. Madrid, 1998.

27

Iconografia y teologia del poder en
Santa Maria de Naranco




28

trucciones dulicas del Naranco dependeria del
talento de artistas seculares, en contraste con
los monjes y toda su creatividad pictorica figu-
rativa plasmada en las miniaturas de los codi-
ces gestados en los scriptoria astures (Biblia de
la cava dei Tirreni, compuesta en un scriptoria
asturiano). La Iglesia asturiana se reafirmara en
sus doctrinas antiguas pero sera sensible a con-
dicionar aquellos referentes iconoldgicos que
proyecten iconograficamente su poder y sus in-
tereses en una sociedad cambiante de la cual la
Iglesia detenta una parte extremadamente sen-
sible de poder.

De ahi que el método espiritual contempla-
tivo permitiria enfocar con mayor precision los
problemas planteados por la estudiada relacién
entre texto e ilustracion de «los Beatos». Cierta-
mente las ldminas miniadas y su interpretatio,
dentro de la misma trama del discurso exegéti-
co de Beato, constituirian para el lector y con-
templador partes integrantes de un unico dis-
curso espiritual, si bien expresado en dos
lenguajes y con una finalidad ideolégica comun
y esencial.

Ello nos debe conducir a una realidad logica;
no es correcto establecer una distincion rigida en-
tre las experiencias religiosas y las profanas. En
la sociedad astur no se producian modos de vi-
sién religiosos y profanos antagonicos entre si
dentro del campo de la percepcion artistica, aun-
que existian diferentes grados de programas ico-
nograficos a traves de los cuales se elevaba al pu-
blico a un reino espiritual mas alto a través del
trampolin de los sentidos.

Por ello, el arte y la arquitectura de este pe-
riodo mondarquico deben verse no como un re-
flejo, sino como una parte integrante de las
profundas transformaciones que modelaban la
cultura y la sociedad altomedieval asturiana.

- Una estructura social mucho mas compleja
que incluia a incipientes mercaderes y artesanos.

- Una nueva clase que creo redes de comu-
nicacion y estimuld la circulacion de bienes, lo
cual tuvo un verdadero impacto sobre la pro-
duccion artistica.

- Una nueva época que propiciara el creci-
miento de las ambiciones de los gobernantes se-
culares, los cuales de forma progresiva percibie-
ron la importancia de crear espléndidas imagenes
con una funcion expresa/implicita de propagan-
da como forma de consolidar su poder.

De hecho en este largo periodo (791-910) se
incremento entre los estamentos sociales bajos
y medios, la demanda de un compromiso mas

LORENZO ARIAS PARAMO
(LINO 17. Revista Anual de Historia del Arte. 2011)

intimo con los asuntos espirituales, principal-
mente mediante la progresiva introduccion de
las imagenes. Desde el nacimiento hasta su
muerte, la iglesia estructuraba la vida de las
gentes; por ello, es imposible comprender el ar-
te medieval astur sin tener plena conciencia de
como la ideologia cristiana busco un control
cada vez mayor sobre las mentes y los cuerpos.
Gregorio Magno, uno de los mas influyentes
padres de la iglesia, recoge este sentimiento de
profundizacion artistica en una frase que ava-
la el uso tanto literario y de representacion pic-
torica, como de caracter escultorico: «sapientia
quae Deus est, abscondita est ab oculis omnium
uiuentium... et uideri potuit per quasdam cir-
cumscriptas imagines». “La Sabiduria esta es-
condida a los ojos de todos los vivos, pero ha
podido dejarse ver por medio de ciertas image-
nes limitadas” 8.

De esta suerte, en la medida que el orden so-
cial situaba al individuo en una posicion deter-
minada por el nacimiento y prescrita por man-
dato divino, la figura humana en el arte fue
conformdandose en concordancia con los dicta-
dos superiores emanados de la concepcion es-
tética cristiana.

El Arte Asturiano es el resultado, evidente-
mente, del recurso a la aplicacion de una pre-
cisa tecnologia para atraer al conjunto de los
sectores sociales a ciertas formas de comunica-
cion visual. Es sumamente atractivo establecer
nexos de influencia con los sistemas visuales
anteriores y posteriores a su eclosion artistica.
De ahi la importancia adquirida por la experien-
cia visual, tanto en el fenomeno arquitectonico y
escultorico del Naranco como en el de las iglesias
de Liflo y de Valdedios, en las cuales no sdlo se
va a transformar la vida religiosa; las imagenes
tuvieron también un papel cada vez mas impor-
tante, tanto en la propaganda publica como en
la vida social y evidentemente con la funcion
educativa del lenguaje iconografico cristiano y
su especial proyeccion en el ejercito y su jeraquia
de poder. Aquellos gobernantes con pretensiones
de proyectar su autoridad en unos territorios en
expansion fueron creando diversas y cualitativa-
mente mas bellas formas de imagineria a través
de estatuas y programas pictoricos cada vez mas
sofisticados en virtuosos sistemas visuales y es
que estos constituirian en realidad una garantia
de su poder politico.

'8 GREGORIO MAGNO: Moral., 18,54. 88, PL, t. 76, c. 92d.



