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RESUMEN

En el presente articulo se estudian los laberintos de letras que se ubican como frontispicios en las copias del siglo
X al Comentario al Apocalipsis de Beato de Liébana. Desde una perspectiva que se vuelca hacia la funcién de este
diagrama dentro del libro objeto al que pertenece, se busca establecer los modos de la lectura que involucran mds
operaciones del cuerpo y de la mente de los que se requieren para leer o para escuchar una lectura. Asimismo,
desde una mirada basada en la idea del Nachleben warburgiano, se buscan las sefiales que dan cuenta de los ori-
genes escondidos de las imdgenes que son parte constitutivas de estos diagramas. Siguiendo este disefio tedrico-
metodoldgico, se logra establecer la adecuacion de estos laberintos de letras a los laberintos en el sentido cldsico del
término, gracias a las posibilidades que dan las figuras de ser recorridas y a la exaltacién de sentido de rerragonus
mundus de sus formas, con las connotaciones apocalipticas que ello tenfa en el contexto de los beatos altomedie-
vales. Se propone la existencia de una asimilacién simbélica entre el laberinto, la vida de cada uno y la vida de la
humanidad, haciendo del laberinto de letras una entrada a libro, un lugar donde, a través de la lectura, el juego y
la meditacidn, se generan pensamientos donde se encuentran la visualidad, la emocién y la corporalidad, preparan-
do la transformacion del usuario que recorre virtualmente un camino de salvacién.
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ABSTRACT

Labyrinth of Letters. Diagrams to see, read and walk through in the Morgan
and Valcavado Beatus

This article analyses the labyrinths of letters that appear as frontispieces in 10"-century copies of the Commen-
tary on the Apocalypse by Beatus of Liébana. Looking at the role of this diagram within the book-object in which
it appears, the article aims to identify modes of reading that involve more movement of both body and mind than
are used for just reading or listening to a text. Likewise, taking Warburg’s idea of nachleben, the study searches
for clues that reveal the hidden origins of the images that make up these diagrams. The article shows how these
labyrinths of letters are linked to actual labyrinths in the classical sense of the term, thanks to the possibilities
the figures provide for being walked through and to the exaltation of the meaning of tetragonus mundus of their
forms, with the apocalyptic connotations that this had in the context of early medieval manuscripts. The study
suggests the existence of a symbolic assimilation between the labyrinth, the life of the individual and the life of
humanity, making the labyrinth of letters an entrance to the book, a place where thoughts are generated through
reading, play and meditation, where visuality, emotion and corporeality meet, preparing the transformation of
the user who travels a path of salvation virtually.
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a comunicacién que presentan las proxi-

mas paginas es un estudio acerca de los

diagramas llamados usualmente laberin-
tos de letras, ubicados como frontispicios en
los beatos Morgan y de Valcavado. Se les llama
beatos a las copias al Comentario al Apocalipsis
que Beato de Liébana realizé en Cantabria en el
siglo v, de las cuales hoy sobreviven veintitrés
ilustradas entre los siglos X y xur’. El presente
estudio ha puesto su atencién particularmente
en los cddices del siglo X, que constituyen un
conjunto con caracteristicas estilisticas propias
que los distingue de los romdnicos (de los siglos
X1y XII) y de los de un gético temprano (del siglo
XIII), pero que no tienen un nombre consensua-
do por los especialistas en la actualidad, después
del intento fallido de incluirlos bajo la categoria
de mozdrabe durante varias décadas®. Los c6di-
ces del siglo X, més alld de las cuestiones de estilo,
tienen un alto interés, porque eran copiados por
y para monjes en el contexto de la Lectio Divina,
circunstancia que va cambiando para las copias
de las centurias siguientes. Ademds, es en el
siglo X cuando surgen las transformaciones mds
radicales de los cddices respecto del comentario
original, lo que hace que sea entonces cuando se
definan los patrones de las tres diferentes varian-
tes de los beatos*.

Los laberintos de letras solamente se presen-
tan en los ejemplares de la rama Ila, por lo que, de
los ocho ejemplares del siglo X, esta figura como
frontispicio se encuentra solo en los beatos Mor-
gan (f. 1) y de Valcavado (f. 2). Con el desarrollo
posterior de esta rama, el laberinto de letras se
convertird en parte del canon de las ilustraciones
preliminares durante los siglos X1 y X11°.

Dentro de una bisqueda mas amplia que pre-
tende desentranar los modos en que estos codices
se ofrecen al lector para su uso y manipulacién,

la presente investigacion sobre los laberintos de
letras en los beatos del siglo X quiere encontrar
las férmulas que permitan establecer cémo dicho
diagrama participa en esta propuesta de lectura y
utilizacion. Para ello se ha procedido, primero, a
identificar las figuras y los textos que conforman
el diagrama y a reconocer la organizacién de estos
elementos para definir la figura que se estudia, ti-
pificindola. Luego, se han contrastado los rasgos
de los laberintos de letras del siglo X y los labe-
rintos clasicos, buscando, a través del analisis de
equivalencias y diferencias, conocer la adecuacién
del concepto de laberinto para la figura estudiada.
Enseguida se ha analizado el lugar del laberinto
de letras dentro de la pigina en que se sitta y el
lugar de esta pagina en el contexto del codice, en-
tendiendo que la ubicacién y la dimensién de una
figura son parte de un plan de funcionamiento del
cbdice. Finalmente, se han seguido las huellas de
las imdgenes y sus antecedentes histéricos, para
propiciar la reflexién a nivel de significados.

Con esta ruta metodoldgica se ha conseguido
establecer que los laberintos de apertura de estos
cbdices fueron dispuestos como aparatos para un
uso interactivo, que intencionaban la accién de
multiples operaciones del cuerpo y de la mente
del usuario, no solamente las implicadas en la es-
cucha o la lectura de un texto. La relevancia dada
en la presente investigacion a los usos de los dia-
gramas habla de una perspectiva de estudio que se
vuelca hacia el objeto libro y hacia las relaciones
que se pueden establecer entre este objeto, sus
creadores y sus usuarios. Dicha perspectiva im-
plica que cada diagrama sea analizado, en cuanto
objeto ligado al cédice al que pertenece, en sus
funciones y modos de uso, utilizando para ello
la construccién tedrica de Jérome Baschet® y de
Michael Camille’. Pero, en tanto estos diagramas
son también imédgenes que tienen un pasado, son
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analizados en su relacién con otras imdgenes,
como emergencias culturales que perviven en
formas no hegemonicas, considerando para esta
apropiacién metodoldgica el concepto warbur-
giano de Nachleben®. Este ultimo punto de vis-
ta lleva a buscar, a través de la descripcién y el
analisis de los elementos, en especial de algunos
no esperados y de detalles que constituyen estas
imégenes diagramaticas, las sefiales que dan cuen-
ta de sus origenes escondidos. Se puede decir, en-
tonces, a partir de estas dos perspectivas tedricas,
que el lugar del diagrama es el de la tensién entre
texto, imagen y cosa dentro del libro objeto.

Estado de la cuestion

Hay muy pocos estudios acerca de los laberintos
de letras que generalmente fueron parte de los fo-
lios iniciales o frontispicios en los beatos. Algunas
veces han sido mencionados en los libros de estu-
dio de facsimiles’, pero no han sido considerados
como relevantes en términos iconograficos, por-
que, efectivamente, estos laberintos tienen mucho
de disefio geométrico y poco de figurativo, por
lo que se pueden clasificar junto a los diagramas.
Probablemente este sea el motivo de que, en lu-
gar de haberse realizado anlisis sobre las formas
de estas figuras, la mayoria de las veces se hayan
repetido comentarios acerca de sus origenes o se
hayan ofrecido aclaraciones sobre el contenido
textual sin ahondar en sus formas y sentidos. En
algunas ocasiones incluso se les ha minusvalo-
rado, como hizo Dominguez Bordona cuando se
referia a ellos como juegos infantiles y sencillos!

Ofrecen los aludidos exlibris, casi sin excep-
cién, la forma de laberinto. Este, de compli-
cada significacién a primera vista, no es, en
realidad, sino un infantil y sencillo juego de
letras, palabras o frases, de tal modo dispues-
tas y repetidas que, partiendo de determina-
do punto y siguiendo distintas dlrecaones,
permite innumerables lecturas de una misma
inscripcion!!

Puede que esta sea una de las razones que
haya llevado a la investigacién de los laberintos
de letras por tan magros caminos. Sin embargo,
algunos estudiosos se han arriesgado a proponer
un funcionamiento integrado entre este paratex-
to y otros preliminares ilustrativos de los beatos
como forma de disefio intencionada que buscaba
producir efectos sobre la lectura de todo el libro.
Es el caso de Mireille Mentré, Marfa de los Ange-
les Sepilveda, Kevin R. Poole y Bianca Kiihnel,
que han proporcionado considerables aportes
para la investigacién de esta figura?. En dicho
sentido, es especialmente interesante el estudio

Figura 1.
Esquema del laberinto cretense (Kern, 2000: 33).

de Otto Werckmeister sobre las corresponden-
cias entre la representacién del laberinto en el
Beato de Saint Sever con la iglesia abacial de Saint
Sever y las connotaciones littirgicas que tal corre-
lacién pudo haber tenido®. El trabajo mds actual
relacionado con el laberinto de letras de los bea-
tos y otros hlspanos tempranos es el de Kristin
Bose, quien sostiene un punto de vista cercano
al mio en ciertos aspectos, tales como analizar
los laberintos en conjunto con la cruz, como una
térmula de apertura del libro, o considerar el pa-
pel que desempefian los lectores en la autoria del
texto; aunque se distancia de mi propio trabajo
en que no se ocupa de las relaciones entre los que
llama cubus y los laberintos como formas visua-
les y literatura en imagen, ademds de que su in-
terés no se centra en los laberintos de los beatos,
sino en otros libros hispanos de la época'.

Los laberintos de letras
y los laberintos caminos

La cuestién de la pertinencia del uso de la pala-
bra laberinto para la figura que preside la pagina
de este frontispicio conlleva la pregunta de hasta
qué punto los laberintos de letras se condicen en
términos de forma y de significado con los labe-
rintos como tradicién occidental y abre varias en-
tradas para la busqueda propuesta.

Hermann Kern, en un estudio sistemdtico y
completo sobre los laberintos, proporciona una
adecuada definicidn para este dispositivo visual
llamado laberinto en la tradicién occidental, dis-
tinguiendo entre maze y labyrinth®. Para Kern,
el laberinto como composicién visual es el lab-
yrmt/o que parte con el laberinto cretense, que
tiene una forma redondeada de siete vueltas que
se arma en torno a una cruz central (figura 1). En
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Figura 2.
Laberinto del Beato Morgan, f. 1.
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las letras.

cambio, entiende que el maze, que indica una es-
tructura tortuosa, con multiples caminos, algu-
nos de los cuales son callejones sin salida, fue un
motivo literario que se puede documentar por lo
menos desde el siglo 111 a. C., pero no fue repre-
sentado visualmente sino hasta el siglo xv d. C.
Por lo tanto, para Kern, un laberinto en térmi-
nos de representacion visual en el mundo cldsico
no alude a multiples caminos sin salida, sino que
muestra un solo camino que siempre conduce al
centro, aunque este no es recto, sino que esta su-
jeto a un continuo cambio de direccién pendular
y se encuentra casi completamente encerrado por
una linea exterior'.

Kern cree que esta composicién circular a
partir de un cuadrado cuyas coordenadas refle-
jan los cuatro puntos cardinales revela un inten-
to de orientacién basica, que busca determinar
la posicién del sujeto, su visién del mundo, a
partir de una ordenacién del espacio?. Si se aso-
cia el laberinto cretense como figura con el mito
del laberinto y el minotauro, que proporciona
una forma narrativa a la figura, encontramos que
el desafio de llegar al centro es el desafio de la con-
dicién humana, que plantea las dificultades para
llegar al propio centro. Ademds, considera que en
el centro nos encontramos con nosotros mismos,
lo que lo convierte en el lugar de la muerte y del
renacimiento’®. Esta interpretacién humanista de

Reconstruccién de la reticula del cubo del f. 1 del Beato Morgan, con la representacion de

la figura del laberinto es compatible con el hu-
manismo cristiano de san Agustin, donde la bus-
queda de Dios y de la vida eterna es también la
busqueda interna de cada cristiano. Este punto
de vista fundamenta la meditacién mondstica y la
lectio divina y es la direccién que ve J. Fontaine
en la obra de Beato de Liébana®.

Las formas y las figuras de los
laberintos de Morgan y Valcavado

Estas definiciones de los laberintos en términos
de figuras permiten la bisqueda de las posibles
continuidades con los laberintos de los beatos
Morgan y de Valcavado. El laberinto del Beato
Morgan (figuras 2 y 3) es un cuadrado de letras
que parte desde un cuadro central donde se po-
siciona la palabra sancti mediante su represen-
tacién abreviada, SCI. Desde alli nace una pri-
mera cruz formada por cuatro primeras emes
en azul (figuras 4 y §) y un primer rombo a par-
tir de las mismas letras (figura 6). Estas letras
emes constituyen el inicio de la palabra Micael,
la segunda palabra de la frase Sancti Micaeli Li-
ber, que es la que se repite hasta los bordes for-
mando una cruz y cuyas letras van dibujando
rombos concéntricos, de tal manera que, para
leer la frase completa, hay que comenzar siem-
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pre por el centro e ir armando lineas quebradas
hasta terminar la frase en las diferentes bes de
las orillas.

Asi se forman varias figuras a partir de la com-
binacién de letras ordenadas simétricamente y de
colores alternados que provocan el efecto visual
de formas de cruz, rombos concéntricos y aspas
quebradas (figuras 7 y 8).

En términos de contenido, esta frase inscrita
en el cuadrado de letras constituye una presen-
tacién del libro Sancti Micaeli, sefialando que se
inicia el libro de San Miguel, que es el lugar al que
pertenece, por lo que se le puede considerar un
tipo de exlibris.

El mismo juego se consigue con el rombo
de Valcavado. Esta vez con la frase «Sempro-
nius Abba Librum». Ahora ya no se trata de
asociar el libro a un lugar, sino a una persona, Fioura 4
el abad que lo encargé, pero, al igual que en el Conro del laberinto del Beato Morgan.
laberinto del Beato Morgan, se puede decir que
es un exlibris, porque sefiala a quien pertene-
ce. En términos de forma, el laberinto de Val- M
cavado (figura 9) mantiene algunas similitudes
con el del Beato Morgan, pues forma rombos
concéntricos con la disposicién y los colores de
las letras (figura 10) y configura también cru-
ces y aspas quebradas (figura 11) a partir de las
multiples posibilidades de lectura de una tnica M
frase, pero, en este caso, el rombo se alargay § &7 - —
hay una mayor complejidad en la relacién entre
el laberinto de letras y el marco que lo delimi-
ta. Este marco no sigue la linea de la periferia
del rombo, como en el caso del Beato Morgan,
sino que el rombo de letras se inscribe en un M
rectingulo, lo que proporciona complejidad a
la figura, a la que, ademds, se le incorporan nue-
vos elementos.

La cruz que dibuja los ejes, junto a la demar- Figura 5
cacion del punto central y la PI'CSCI'ICia de un Reproduccion del centro en el Beato Morgan. Cruz de emes.
marco que lo envuelve todo, vincula estos labe-
rintos de letras con los laberintos cldsicos defi-
nidos por Kern. Ademds, en ambos casos (Mor-
gan y Valcavado), hay un juego de letras con
formas, combinado con la presencia de figuras
simbdlicas, algunas de ellas geométricas, como
el rombo y las cruces o las aspas (emparenta-
das con las esvisticas), y otras, mds naturalistas,
como los elementos vegetales que adornan el
marco y sobresalen de él en el Beato Morgan, y
elementos vegetales, animales y geograficos en
el Beato de Valcavado. Finalmente, el juego del
propio marco con el rombo de letras también
constituye una férmula grifica que delimita la
forma y que provee de significados. Todos estos
elementos —y algunos otros— deben ser consi-
derados a la hora de analizar la funcién de este
frontispicio que comparten algunos beatos y se
encuentran también en algunos otros libros de Figura 6
los SiglOS VIII al XII. Reproduccién del centro en el Beato Morgan. Rombo de emes.
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Recreacion del efecto de rombos concéntricos en el laberinto del Beato Morgan.

Los laberintos de los beatos
Morgan y Valcavado como
mundos con ejes en rotacion

Kern caracteriza los laberintos romanos como
construcciones simétricas sobre la base de un
prototipo geométrico, con un irea mis grande en
el medio, ya sea dejada en blanco o con una ilus-
tracién que muchas veces alude al minotauro®, de
modo que los laberintos romanos son cuadrados
divididos en cuadrantes con caminos que llevan
hacia un espacio cuadrado central. Estos cuadran-
tes que rodean la zona central proporcionan tanto
la forma de la cruz, al ir desde el centro hasta los
cuatro puntos cardinales, como una cruz decusata
demarcada por los quiebres de los caminos que se
forman hacia los vértices?'. Estas cruces se pueden
originar en los laberintos cretenses, pero sin ar-
mar una figura redondeada.

En los beatos estudiados se delimita un cuadra-
do central con las letras, y los caminos también se
conforman a partir de la lectura de esas letras si-
guiendo las frases propuestas. En el Beato Morgan
el cuadrado central es mis evidente, porque las le-
tras estan dentro de una reticula de lineas que dan
la impresion de ser teselas de mosaicos, y en el
medio justo se resalta la gramma meson o ‘letra
del medio®, que en este caso corresponde con
la férmula SCI, la tinica que no se repite nunca
y que es punto de partida de todas las lecturas o
caminos. Pero toda esta disposicién también per-
mite sugerir al ojo del observador un cuadrado
un poco mayor, que es el cuadrado construido

Recreacién del efecto de aspas quebradas en el laberinto del Beato Morgan.

a partir de la cruz de emes en azul (figuras 4 y
5). A pesar de ello, se puede decir que el laberin-
to de letras de los beatos, o cubus, esta formal-
mente mis relacionado con el laberinto cretense,
que parte desde la cruz, que con el romano, que
sefiala una plaza central a la que se llega a través
de los caminos que la rodean. A la vez, como en
los laberintos cretenses, en los laberintos de los
beatos estudiados se utiliza un mecanismo para
convertir la base cuadrada de la cruz y del centro
en un camino circular. Este consiste en convertir
los caminos de lectura en figuras de aspas a partir
de un eje central —la gramma meson—, con lo
cual les habilita la posibilidad de rotar, primero,
a partir de las cuatro lecturas centrales vy, luego, a
partir de las multiples otras posibilidades de lec-
tura quebradas (figuras 8 y 11), lo que convierte a
las lineas formadas por las letras ya no solamente
en aspas de molinos, sino también en esvésticas
que igualmente aluden al movimiento del mundo
en su totalidad®.

El mejor ejemplo del sentido de rotacién de
estos rombos de letras que se leen muiltiples veces
partiendo desde el centro es el laberinto de letras
del Evangeliario de Echternach, el mds antiguo
conocido del tipo (siglo v, figura 12) y un pro-
bable antecedente de los hispanos, pues la palabra
Evangelia que parte desde el centro con una E que
sobresale como eje articulador, se desarrolla hacia
los cuatro puntos cardinales, que son a su vez los
vértices de un rombo de letras delimitado por un
marco cuadrado, formando la cruz que tiende a la
rotacion. Pero a esto se le suma el hecho de que las
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Figura 11.
Recreacién de algunas formas de lectura con for-

Figura 10.
Recreacién de la formacién de rombos del Beato
de Valcavado.

Figura 9.
Laberinto del Beato de Valcavado, f. 2.
macién de aspas y cruces.
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mentos comunes a los casos estudiados: una cruz ot st TR e e i —— A
decusata dentro de la que se despliega el nombre Figurs 12

Ikilani, un centro resaltado en forma de rombo
con la palabra Abi —abreviatura de Abbati— y
un marco que rodea la cruz con la palabra librum
repetida por los cuatro lados. La delimitacién
de un punto medio, la demarcacién de una pla-

Evangelio de Echternach (s. virr). Universititsbibliothek Augsburg, Cod. I, 2. 4. 2, f. 2%

za central cuadrada, la presencia del rombo y de
la cruz decusata asimilable a aspas que pueden
girar en torno al eje central y la incorporacién
de un recténgulo exterior que pone el limite del
conjunto son todos elementos comunes con los
laberintos de letras; pero en el exlibris de Ikila
se incorpora, ademds, un contorno exterior ta-

pizado por esvisticas unidas entre si formando
una red de rombos. Esta presencia, junto con la
de otras figuras comunes, como los animales y
los vegetales que flanquean el conjunto y que
encontramos también en los laberintos de los
beatos y en el del Evangelio de Echternach, es
un indicio que permite verificar la relacion en-
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Figura 13.

Cruz decusata con inscripcion de letras rodeada por un marco doble y un contorno exterior d7e
esvasticas. Laberinto de Ikila, Antifonario de Leén. Archivo de la Catedral de Leén, 8, f. 6

Figura 14.
Agua, nubes y nieve entre los nudos del marco del laberinto del Beato de Valcavado. Detalle
def. 2.

tre las esvésticas y los laberintos, lo que reafirma
que los caminos de aspas quebradas que surgen de
las lecturas multiples de los laberintos de letras se
pueden considerar efectivamente esvésticas.

Yendo mds atrds, pavimentos romanos geomé-
tricos, como el Mosaico geométrico con anagra-
ma, del MAN, datado del siglo 1v y encontrado
en las Cuevas de Soria, presenta figuras similares,
con combinacién de cuadrados, rombos y circu-
los que demarcan el centro rodeado de un marco
después del cual se despliegan cenefas de esvésti-
cas®. Este mosaico tiene mayores similitudes con
el laberinto de letras del Beato de Saint Sever, pero
también muestra formas comunes a los que se han
descrito antes”. No sabemos con certeza si el al-
cance de las formas lo es también de los significa-
dos, pero aparentemente esta combinacién entre
circulos, cuadrados y esvisticas se puede asociar
con la idea de mundo en movimiento y con la re-
lacién entre el cielo y la tierra, como lo sefalan
los andlisis sobre simbolos y también quienes han
propuesto teorias acerca de los significados de los
laberintos, como Kern y los estudiosos del arte
medieval, por ejemplo, Herbert Kessler y Otto
Werckmeister®.

Esta reconciliacién del circulo y el cuadrado
dada por las esvésticas, las cruces y los rombos en
rotacién nos acerca a la consideracién de la for-
ma de uso de los laberintos romanos, que es la de
prestarse para ser recorrida por un caminante que
llega al centro después de dar todas las vueltas
que el camino le exija, aludiendo al rito del ciclo
formado por la vida, la muerte y el renacimiento,
y, por lo tanto, a asociar este sentido con el uso de
los laberintos de letras en el contexto de la lectzo
divina de los monjes en la alta Edad Media his-
pana®’. Otras figuras referentes a la totalidad del
mundo que se presentan en estos laberintos son
los nudos saloménicos y las grecas entrelazadas
del marco del Beato de Valcavado®. Estas tam-
bién se pueden seguir en los laberintos romanos,
como se puede apreciar en los mosaicos del pavi-
mento de la galerfa norte en la villa romana de La
Olmeda, en Palencia, donde se encuentran nudos
salomoénicos al lado de esvisticas™.

En el marco del laberinto del Beato de Val-
cavado se da la particularidad de que, ademais
de los nudos, de origen franco insular®, se in-
troducen elementos naturales como agua, nubes
y precipitaciones (figura 14). Este modo de in-
troduccién de la naturaleza, probablemente de
las estaciones del afio, incorpora el tiempo a una
forma de representacion espacial basada en figu-
ras geométricas que, a partir de una cruz y de un
centro, demarca los cuatro puntos cardinales y
se va complejizando con formas de alto conteni-
do simbdlico, como los rombos?®, las estrellas de
ocho puntas construidas a partir de rombos in-
sertos en rectangulos, los nudos saloménicos, las
esvésticas y, para rematar, las aves y los vegetales
que habitan las cuatro esquinas entre el rombo
y el rectingulo. Toda esta propuesta propicia la
interpretacién del laberinto del Beato de Valca-
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vado como una representacién del retragonus
mundus®®.

Jennifer O’Reilly equipara las figuras cua-
drangulares que marcan los puntos cardinales,
sean rectangulos, cuadrados o rombos, y a todas
les confiere la posibilidad de convertirse en ze-
tragonus mundus siguiendo la forma de esque-
mas cosmoldgicos tardoantiguos”. A partir del
andlisis de varios ejemplos de origen carolingio,
sostiene que este es el correlato pictérico de la
hermenéutica de los padres de la Iglesia y tedlo-
gos como Origenes, Agustin y Beda, que habian
hecho uso de los conceptos existentes de la na-
turaleza cuddruple del cosmos para argumentar
a favor de la armonia divinamente inspirada del
Evangelio cuddruple y para mostrar que tanto las
demostraciones cosmoldgicas como las biblicas
de la importancia del nimero cuatro se centran
en el Creador-Logos. De este modo, colige que,
cuando se formaba una cruz de letras dentro de
un marco rectangular en un carmen figuratum
de este contexto religioso, «[...] sugiere fuerte-
mente una representacién anicénica del Crea-
dor-Logos desde quien los evangelios proceden
a los confines de la tierra, su armonia cuddruple
figura en el terragonus mundus»*.

En el contexto de la presentacién de un libro
apocaliptico alusivo a la historia de la humanidad
desde el comienzo hasta el fin y al papel de Dios
en esta historia, es mas evidente ain la intenciéon
del ilustrador del Beato de Valcavado, Obeco, de
plantear este correlato entre la tierra, el mundo,
el Creador y las Escrituras, donde confluye la to-
talidad del tiempo y el espacio. Sin embargo, no
solamente representa la totalidad del mundo y de
la historia dando lugar a las regularidades de las
formas geométricas y naturales alusivas a la tierra,
sino que también construyé un orden jerdrquico
en el interior del espacio rectangular, haciendo
que los pdjaros de las esquinas inferiores, aparen-
temente palomas, fueran mds pequefios que los
animales y los vegetales de los vértices superiores,
pavos reales y olivos; es decir, animales y vegetales
superiores asociados a la vida eterna. Asi que en
Valcavado, en lugar de enfatizarse en las regula-
ridades de las cuatro partes del mundo, lo que se
hace es manifestar el ascenso desde la tierra hasta
el cielo, desde lo material hasta lo espiritual. Esto
se puede relacionar con el uso de este libro en los
procesos de meditacién de los monjes que querian
acceder a niveles superiores de entendimiento®.

Nuevas huellas provistas por dos
MOsaicos romanos

El mosaico de Dédalo y Pasifae de la Casa de los
Mosaicos, de Lugo (arte romano del siglo 1),
permite realizar un acercamiento a otros aspec-

tos significativos de la estrecha relacidn entre las
formas asociadas a los laberintos cldsicos y a los
laberintos de letras de los beatos estudiados®.
Este pavimento, construido a partir de un recua-
dro central donde se ubica a Pasifae, Dédalo y
el minotauro en el palacio de Minos (figura 15),
estd delimitado por un marco doble y seguido
por una orla de cuadrados y rectangulos girados
veinticinco grados con decoraciones geométricas
y vegetales geométricas, para finalizar, después
de una cenefa geométrica triple, con un marco
que figura un peristilo de columnas (figura 16).
Este remate permite que el observador se dé
cuenta de que estd frente a un mosaico alusivo
al palacio de Minos y al laberinto del minotauro.

En términos de formas, la primera similitud
constatable es el giro de los cuadrados de la cenefa
exterior, del mismo modo que el laberinto cua-
drado del Beato Morgan estd volteado y aparece
como un rombo. En el caso del mosaico pavi-
mental de Lugo, el giro es menor, pero en el in-
tersticio entre unos y otros cuadrados rotados se
forman romboides (figura 16) y tridngulos. Esta
orla de cuadrados girados en veinticinco grados
que juega con los rombos y los tridngulos es el
equivalente al contorno de caminos sinuosos de
los mosaicos de laberintos romanos.

La similitud mayor entre este mosaico y los
laberintos de los beatos estudiados estd en los ele-
mentos decorativos de esta orla. Comparte con el
Beato Morgan las flores de loto con hojas acora-
zonadas, y con el Beato de Valcavado, las figuras
de rombos concéntricos, en algunos casos rodea-
dos de una trenza (figura 15).

Hemos visto lo significativos que son los
marcos de los laberintos en los beatos Morgan y
de Valcavado, asociandolos a la delimitacién del
mundo o de la tierra. En el caso de los laberintos
romanos, Kern asegura que los anchos marcos
de los laberintos romanos se pueden interpretar
como muros, por lo que concluye que, para los
artistas romanos de mosaicos, el laberinto re-
presentaba una ciudad fortificada, con funciones
apotropaicas y habrian sido usados en el contex-
to funebre, especialmente porque Teseo, al salir
del inframundo, era capaz de socorrer al difun-
to*. Estos argumentos y las similitudes entre los
mosaicos romanos de laberintos —o figuras aso-
ciadas a ellos— y los laberintos de letras de los
beatos favorecen la tesis de Otto Werckmeister
acerca del uso de algunos beatos en la liturgia de
la muerte®. Asimismo, es posible que estos labe-
rintos con importantes marcos con decoraciones
significativas también hayan tenido una funcién
apotropaica, especialmente si los beatos fueron
considerados libros litdrgicos o con un alto valor
como objetos sagrados, tal como lo sugiere Elisa
Ruiz Garcia*. Pero también puede dar lugar a la
asimilacién entre los laberintos como ciudades

LOCVS AM&ENVS 22,2024
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Figura 15.
Mosaico de Dédalo y Pasifae. Lugo, Casa de los Mosaicos, in situ*,

Figura 16.
Peristilo. Mosaico de Dédalo y Pasifae. Detalle de la orla. Lugo, Casa de los Mosaicos, i situ.

y los laberintos como mundos, cuando se otor-
ga un sentido humanista al laberinto en cuanto
este, ciudad o mundo, equivale a la vida de cada
cual, como aparece en la interpretacién de Kern
del laberinto cldsico, que tiene su correlato en el
humanismo cristiano que aparece en las Confe-
siones de san Agustin®. Esto puede suceder es-
pecialmente en el contexto de lectio divina o de
liturgia de la muerte, donde el aprendiz se bus-
ca a si mismo a través de estas lecturas, revisa su
vida y se prepara para su fallecimiento. El propio
Apocalipsis fue interpretado tanto en un sentido
histérico como personal®. De esta manera, las
similitudes entre los marcos de los laberintos ro-
manos y de los beatos que han posibilitado que
ambos sean interpretados como muros de ciu-
dades mundos vienen a reforzar los argumentos
sostenidos al analizar la decoracién del marco del
Beato de Valcavado.

Finalmente, hay un mosaico romano que pue-
de ser un antecedente mas o menos directo del
laberinto de letras de los beatos. Es el de la iglesia
de San Reparatus, de Argel, del siglo 1v (figura
17). Kern sostiene que estos laberintos que repre-
sentan al mundo en términos cristianos recrean
la ruta del alma que va hacia el centro y desde el
centro hacia la salida?. Siguiendo el modelo ro-
mano cldsico, el laberinto de la iglesia de Argel,
o Castellum Tingitanum en época romana, es un
pavimento de mosaicos cuadrado y doble, con
un camino que incluye un hilo de Ariadna en la
parte exterior y un centro constituido por un cua-
drado central que, en lugar de mostrar al mino-
tauro, incorpora un cxbus de letras muy similar al
de los beatos, donde se inscribe «Sancta Eclesia»
en multiples direcciones, pero siempre teniendo
que quebrar la linea para completar la frase.

En San Reparatus el laberinto estd en la en-
trada norte de la iglesia, como se puede apreciar
en el plano que la reconstruye (figura 18). Igual
que en los laberintos de los beatos, se trata de
un espacio diseflado para anunciar el lugar al
que se va a ingresar, en ambos casos, un lugar
sagrado, sea este la iglesia o el libro. Se puede
decir, entonces, que se trata de una inscripcién
autorreferencial y, probablemente, una repro-
duccién reducida de lo que ocurrird en el inte-
rior. El fiel debe transitar por un camino para
llegar al centro y, una vez alli, tiene que recorrer,
con el cuerpo o con la mirada, el camino que
indican las letras, pero esta vez serd a partir de la
letra central hacia los bordes lo que le permitird
comprender el mensaje.

Este doble laberinto que se transita primero
desde las orillas hacia el centro y luego desde el
centro hacia las orillas se convierte de este modo
en un lugar de peregrinacién y recorrido de
transformacién («peregrinatio in estabilitate»)*.
Primero, reproduciendo las dificultades de llegar
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al centro —aunque contando con la ayuda del
hilo de Ariadna, resignificado cristianamente—
y, luego, permitiendo la salida salvadora que, a
partir de la dilucidacién del camino, lleva al pe-
regrino de la muerte a la vida, del mundo profa-
no al sagrado, de un estado de conciencia comtin
a uno superior. Este recorrido que se hace en la
iglesia de San Reparatus tiene un correlato en el
laberinto a la entrada del libro de los beatos es-
tudiados, a partir de la relacién entre el marco
—que sustituye los caminos del laberinto roma-
no, pero que también alude, como hemos visto,
al mundo— y las figuras que forman las letras
que se recorren desde el centro para dilucidar el
mensaje que se le presenta. Es el modo de pro-
poner al lector que también pueda convertirse
en un peregrino dentro del espacio, més reduci-
do aun, del libro.

Por otra parte, llama la atencién la decora-
ci6n del resto de la iglesia con figuras repetidas
en los beatos y laberintos de otros libros his-
panos altomedievales. En el pavimento se ha-
llan esvésticas formadas por hojas de olivo, en
conjuncién con circulos y cuadrados armando
estrellas de ocho puntas, rosetones delimitados
por marcos decorados con trenzas o nudos vy,
en la zona de la ara, vides y pdjaros rodean la
representacién de un altar compuesto por dos
columnas y un travesaiio®’. Este detalle nos re-
mite a Otto Werckmeister, quien, en un estudio
acerca del correlato entre el laberinto del Beato
de Saint Sever (BNF, Ms. 8878, f. 1) y la iglesia
abacial del mismo lugar®?, llega a la conclusién
de que, en el disefio del laberinto, el centro equi-
vale a la posicién que habria tenido el oficiante
en la iglesia®. Senala que «al inicio del manus-
crito de Beato, las multiples transcripciones del
nombre del abad y el titulo estin incluidas en
un disefio que es el equivalente estructural de la
posicidn litdrgica central del oficiante en Sorde,
y, por implicacién, del mosaico perdido del pa-
vimento de Saint Sever»**. Relaciona, entonces,
la ubicacién del nombre de la persona que dirige
el proyecto del libro que se presenta con el que
oficia el culto religioso, y asocia el efecto 6pti-
co —luz y color— del pavimento con la impor-
tancia de la decoracién abacial para la liturgia.
Esta vinculacién que hace Werckmeister entre
el espacio liturgico y el del libro es sumamen-
te interesante, porque nos acerca nuevamente a
esta asociacidon conceptual en la mirada altome-
dieval, que hemos ido corroborando aqui, entre
el libro y la iglesia como espacio arquitecténi-
co que a su vez intenta reproducir el espacio
sagrado. Asi es como también Werckmeister®
logra relacionar todo el conjunto decorativo del
presbiterio a la imagen de la Jerusalén Celes-
te descendiente del mismo beato (f. 208v.) y la
imagen de la Jerusalén celeste como ciudad cua-

Figura 17.

Laberinto doble «Santa Eclesia», San Reparatus, El Asnan, Argelia. Foto: Lived Ancient Re-

ligion in North Africa, LARNA .

drada del Ap. 21-22 equiparada al monasterio
con sus claustros (f. 207v.-208). Aunque, para
Werckmeister, el fenémeno de estos mosaicos
en el pavimento de estas iglesias es propio del
siglo X1, cabe mencionar la similitud entre estos
programas de época romanica hechos en mosai-
cos y el pavimento musivario de la Antigiiedad
tardia de San Reparatus, ademds de las formas
y las flguras en comun de estos programas de
mosaicos de iglesias abaciales del siglo X1 con las
formas y las figuras que son parte de los laberin-
tos de letras de los beatos anteriores. Hay una
relacién de forma en los beatos del siglo X, entre
los laberintos, las ilustraciones de la Jerusalén
Celeste cuadrada (en el Beato Morgan, f. 223,y
en el Beato de Valcavado, f. 183) y las tablas de
los nombres del Anticristo, que es una especie
de Jerusalén especular negativa®, todas con el
principio de organizacién de los laberintos. Asi-
mismo, tal como sefiala Francisco Prado-Vilar, ya
Escoto Erlugena proclama la equivalencia entre
un espacio arquitecténico existente —la capilla
palatina de Santa Marfa de Compiegne— y otros
sacados de visiones biblicas, como el templo de la
vision de Ezequiel y la Jerusalén Celeste, bajo el
concepto de aula sideral (Aulae sidereae)”’. Alli se
habria dado, segtin el poema de Escoto, una ma-
terializacién de lo c6smico, que se trasunta en las
cualidades de brillo y luz del edificio, posibles
gracias al trdnsito de la luz del sol y el descenso
del Logos a la carne, mediado por el misterio
de la Encarnacién®. Prado Vilar sefiala que esta

LOCVS AM&ENVS 22,2024
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Figura 18.

Reconstruccién del plano de la basilica de San Reparatus*’.

equivalencia también se puede llevar al espacio
grafico, dada la sefialada correspondencia entre
un libro sagrado con una iglesia®. Si bien no se
pueden proyectar directamente las conclusiones
de Werckmeister respecto de la relacién entre el
laberinto de Saint Sever y el espacio litdrgico a
los laberintos de los beatos del siglo X, la misma
inscripcién de Valcavado referida al abad Sem-
pronio, las formas que toma esta inscripcidn, la
presencia de elementos simbdlicos comunes que
hemos ido analizando (rombos entretejidos en
forma de estrellas o de cuadrados con centros
de cruz flor, las equis y las representaciones ve-
getales y animales alusivas a la vida), todo ello

sumado a la memoria del concepto de espacio
sagrado en la tierra como aula sideral y su po-
sibilidad de realizar la representacién grafica a
través de diagramas como la cruz de la Biblia
de la Cava® o de estos laberintos geométricos,
nos remite cada vez més profundamente a una
visién no solamente alegdrica, sino probable-
mente también anagdgica de estos laberintos
en Valcavado y Morgan, porque, asi como se
trata de recorrer estos espacios en las basilicas
tardoantiguas buscando la transformacion del
caminante, su elevacidn, en los cédices hay un
llamado a la reproduccién de dicha experiencia.
Hay un sentido simbélico en que el que penetra
en un laberinto se convierte en peregrino, pero
también se da una accién que mueve no sola-
mente al que penetra en el laberinto de una igle-
sia, sino también al que se pone en accién para
desentrafiar las palabras y los sentidos de ellas
que hay en un laberinto de letras.

Los laberintos de letras de los
beatos como paratextos

Los laberintos constituyen parte de un contexto
de folios preliminares, tanto en los beatos como
en los otros libros mozarabes, y, por su funcién
de presentacién del libro, son parte de los para-
textos de entrada a los cddices a los que pertene-
cen. En el estado actual del Beato Morgan, el labe-
rinto ocupa el primer folio, antes de la serie de los
Evangelistas (f. 1v.-4), y en el Beato de Valcavado
es el segundo, después de la cruz (figura 19).
Elisa Ruiz define la palabra paratexto como «el
conjunto de recursos verbales y/o icénicos que se
afiaden al texto principal con la finalidad de situar
el libro en un plano de interpretacién dado»!
Helena Carvajal amplia incluso més la utilizacion
del concepto de paratexto diciendo que son «to-
das aquellas manifestaciones —textuales e icéni-
cas— que complementan el contenido del texto
principal, con el fin de clarificarlo, estructurarlo
o enriquecerlo de diversos modos»®. Y, finalmen-
te, Mathew Crawford, a propdsito de su estudio
de las tablas de Eusebio en la Antigliedad tardia,
define los paratextos como mediadores entre el
texto y el lector, siguiendo la perspectiva semié-
tica de Gerard Gennette y sus continuadores®.
Con esta perspectiva, entiende que los paratextos
que estudia habfan estructurado la experiencia del
lector del texto de los evangelios. En el caso de
los laberintos hispanos de letras, especialmente
cuando estdn al comienzo del cédice, lo presentan
y lo dedican, son paratextos que cumplen con lo
planteado por Ruiz, en el sentido de aportar un
sesgo interpretativo, tanto por la forma como por
el contenido de estos laberintos, como se ha ido
mostrando, pero como no son exclusivamente
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Figura 19.
Cruz y laberinto del Beato de Valcavado, f. 1v.-2.

textos, sino diagramas, cabe ampliar el concepto
como lo hace Carvajal. Sin embargo, la definicién
de Crawford basada en Gennette se hace necesa-
ria en tanto muestra un énfasis en el modo de la
lectura propuesto, no solamente en la interpreta-
cién de ella. Hasta ahora hemos sefialado cémo se
propone aqui, al comienzo del texto, una entrada
en que el lector se entrega a moverse en el labe-
rinto, jugando con las letras y los caminos, a la
vez que interpretando el sentido santo de la obra
que abre. Ahora veremos c6mo esta propuesta se
refuerza, en el caso del Beato de Valcavado, con
una pagina con la cual hace pareja®.

El ejercicio de imaginar la serie completa con
el esquema de alfa, cruz y laberinto es de utilidad
para contextualizar al laberinto como parte de un
conjunto de folios preliminares que tenian una
funcién determinada como tal conjunto. De alli
surge la pregunta sobre la influencia de la tradi-
cién romana de los laberintos musivarios en la
incorporacién de laberintos en los comienzos de
libros que buscan autorrepresentarse como ma-
nifestaciones materiales de la creacién, lugares

donde esta la verdad revelada de Dios, la historia
—el tiempo— y el cosmos —el espacio creado—.
Ese lugar de interseccién entre el cielo y la tierra
que hemos mencionado antes que se puede estar
manifestando en cada una de dichas representa-
ciones, sean la cruz, lo que estd entre alfa y omega,
la rosa de los vientos o el laberinto.

En este contexto, la cruz de Valcavado (f. 1v.)
merece un andlisis un poco mds exhaustivo. La
pagina de la cruz enfrentada a la del laberinto es
una crux gemmata, con un marco complemen-
tario al del laberinto que combina trenzados y
motivos vegetales y que introduce dos gallos en
la parte baja, flanqueando la base de la cruz que
también estd trazada como entrelazos, haciendo
un simil con un monticulo que recuerda proba-
blemente al Gélgota®®. En Valcavado esta cruz es
el comienzo absoluto del cédice, lo que obliga a
considerar los significados y usos de estas figuras
en dicho contexto. Kithnel menciona la forma ge-
neral del laberinto del Beato de Valcavado y sus
elementos decorativos, para dar lugar a una po-
sible interpretacién paradisiaca en el contexto de
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relacién con la cruz en el folio enfrentado®. A esta
interpretacién podemos agregar el ascenso que
hay entre las representaciones fitozoomorfas in-
feriores y las superiores, lo que indicaria el ascen-
so desde la tierra hasta el paraiso, refrendado por
la imagen de la cruz con unas letras alfa y omega
colgantes al modo de limparas, corroborando
asi el sentido de totalidad espacial y temporal del
conjunto. Ciertamente, una cruz enfrentada a
un rectingulo donde pavos reales comen olivas,
ambos simbolos de la vida, sobre todo en el con-
texto apocaliptico, pueden asociarse con el triun-
fo cristiano de la vida sobre la muerte, tema que
también es el del laberinto, pero aqui dando un
contenido mucho miés especifico, al relacionar la
cruz con Cristo. La investigacion realizada hasta
ahora, al estudiar las cruces en frontispicios o en
cubiertas de libros, ha diferenciado entre las que
son fundamentalmente icénicas y aquellas funda-
mentalmente geométricas y anicénicas. En ambos
casos, se han hecho interpretaciones simbdlicas,
pero en la actualidad se ha ampliado este marco
interpretativo para abarcar otras funciones, como
su papel como mediadoras entre este mundo y el
mundo trascendente, introduciendo la autorre-
ferencialidad del propio libro como encarnacién
de la sagrada escritura, cuando se trata de la cruz
anicénica de las cubiertas®”. Dentro de la hetero-
glosia de la cruz como simbolo®, en este contexto
comenzando el libro y acompafiada del laberinto
y aveces de la letra alfa o de la rosa de los vientos,
el sentido que se impone es el de lugar de con-
vergencia de todos los lugares, como el centro del
mundo en una idea universalista del cristianismo
y como centro para el recorrido vital del que ca-
mina por su salvacién®.

En el contexto escatoldgico de los beatos y del
Antifonario de Ledn, este sentido de equilibrio
del universo representado por la cruz y el labe-
rinto es indiscutible, pero también su ubicacién
en las primeras paginas le da al propio libro su
sentido de mundo, de lugar donde se manifiesta
el plan divino, con lo cual el cédice como objeto
se entiende como sagrado. En los casos donde la
cruz es antecedida por la letra alfa y la dltima pa-
gina del cddice es la omega, vemos que primero
esta el Logos, Dios, luego su creacién, el univer-
so manifestado a través de la cruz. Asi, se puede
concebir al laberinto como la representacion del
pequefio mundo de la comunidad mondstica, el
mundo del lector espectador y del que este indivi-
duo forma parte. Y que la cruz es, como dice Mary
Carruthers, una alegorfa, un adorno que inicia el
pensamiento meditativo, situando al receptor en
el lugar desde el que parte su camino, su camino
de lectura, su camino de salvacién”. Otro ejem-
plo de este uso dado es el de las piginas tapices
figurando cruces en los evangelios de Lindisfarne
(British Library, Cotton Ms. Nero D 1V, f. 2v.),

donde la cruz es lo primero que el lector ve, pero
que luego debe ir descifrando de a poco. En el
caso de las cruces frente a los laberintos que es-
tamos analizando, es como si se separaran los dos
trabajos del lector: ve primero la cruz y luego
hace el trabajo de desciframiento a través de la
dilucidacion del laberinto. Esta forma de lectura
ligada de las dos figuras se percibe también a tra-
vés de la estructura de los marcos de ambas com-
posiciones de Valcavado, con el disefio de entre-
lazos mediante espacios decorados con alusiones
a la naturaleza. Estos trenzados de la periferia,
junto con las gemas, las cadenas, los vegetales y
también los trenzados de la cruz, son parte del
ornamento de esta figura. David Ganz, siguiendo
a Jean-Claude Bonne, menciona la importancia
de los elementos ornamentales como forma de
realizacién de la figura que lo lleva, el uso de los
adornos para marcar el umbral entre lo profano
y lo sagrado a través del seguimiento de patrones
impenetrables y la relevancia de la dedicaciéon del
trabajo de fabricacién y de seguimiento de estos
patrones como parte de la meditacién”. Estos
objetos, como las pdginas tapices irlandesas, se
asocian a trenzados, que es un modo visual de
repetir, siguiendo la linea que establecen los nu-
dos. Un modo paralelo de catenae que no se re-
cita, sino que se ve y, como la catenae, es de libre
asociacién y se mira desde cualquier punto hacia
cualquier punto. Las cruces de Oviedo que en-
frentan los laberintos también refieren a objetos
de visualizacién y devocién, donde se conjugan
las mismas relaciones de las formas entre el cen-
tro y las formas que rodean al centro, de cuadra-
dos y circulos. Este sentido de totalidad que dala
cruz, con sus cuatro vértices, con su punto cen-
tral, marcando las partes del mundo, asi como al
humano mismo, es el elemento de comunicacién
entre el folio anterior al laberinto que es la cruz,
y el laberinto, haciendo un juego por contigtiidad
entre ambos elementos. Todo ello da cuenta de
que esta parte de dichos cédices estd confeccio-
nada para el uso personal, privado y en silencio,
es un espacio para ser visto, en oposicion al tex-
to que se escucha, tal como sefiala Jean-Claude
Schmitt respecto de los poemas figurados en for-
ma de cruz de Rabano Mauro’. Pero se trata,
también y por lo mismo, del lugar de encuentro
entre la propuesta del disefiador del cédice, con
su bagaje de significaciones y de signos, y el re-
ceptor que pone en Movimiento sus propios sa-
beres y deseos. Esta conjuncién va de la mano de
los lugares comunes de los que ambos participan,
es el encuentro entre los tiempos pasados de la
historia de Cristo como Salvador, el futuro es-
catolégico que se proclama como resolucién de
esta historia y el presente eclesiolégico en el que
estdn sumidos, en la tarea individual y colectiva
de la salvacion de la que participan.
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Los laberintos de letras como
artefactos literarios

Estas paginas de entrada que combinan letras y
figuras son nombradas de diversas maneras por
los estudiosos de los cdices medievales, depen-
diendo de si enfatizan su funcién —como exlibris
o dedicacién—, su forma —como laberinto— o,
desde la historia de la literatura, su género como
poesia figurativa. Desde este tltimo punto de vis-
ta, se les ha llamado acrésticos o caligramas™
John Williams, al comentar el laberinto de
Saint Sever, lo relaciona con los carmina figurata
del mundo cldsico recogidos en la Edad Media.
Losmencionacomopartedelatradicidnde «ocul-
tar» una inscripcion y asegura que la forma de
rombo que asume en varios beatos es propia
de esa tradicion’™. En el comentario al facsimil
del Beato Morgan lo define como un acrds-
tico enmarcado por un rombo, «un capricho
heredado del mundo cldsico»”. Alfonso Gar-
cia Leal, en el Libro de Estudios de la edicién
facsimil del Beato de Fernando I y dofia San-
cha, recuerda que el acréstico se remonta a los
enigmas antiguos, juegos de ingenio literarios
desde los egipcios, los hebreos y los griegos, y
que luego fueron usados por militares romanos
como modo de encriptar informacién’. Maria
de los Angeles Sepiilveda a su vez, subraya que,
en el caso de los beatos y de los laberintos de
letras mozarabes, se trata de un juego basado
en la geometria, porque se componen las letras
de un modo tal que, al formarse las palabras o
las frases, se van creando figuras geométricas”
Tanto de acuerdo con estos autores como a raiz
de las descripciones de los laberintos estudiados
que hemos hecho antes, hay que concluir que
los laberintos de letras, ademas de enraizarse en
la tradicién «laberintica» de la Antigiiedad, se
conecta con la tradicién de los juegos, especial-
mente de los de ingenio basados en palabras, vy,
ademds, de los juegos matemdticos, numéricos
y geométricos, los cuales ponen en accién al
lector, convirtiéndolo no solamente en un re-
ceptor, sino también en un operador porque tie-
ne que interactuar con un tipo de construccién
que le presenta alternativas de lectura y donde
debe escoger y construir. Este papel le permi-
te ordenar el mundo gracias a los principios de
orden impuestos por la figura, que es un orden
que se condice con las leyes del pensamiento de
la mente humana’®. Hemos visto algunos de es-
tos principios de orden en los apartados ante-
riores (proporciones aritméticas y geométricas,
el principio del centro y de la gramma meson,
de los limites del conjunto, el movimiento y la
convergencia), que crean la posibilidad de am-
pliar las significaciones del discurso lineal hacia
uno donde, como dirfa Jeffrey Hamburger, con-

vergen formas y contenidos gracias a la presen-
cia de textos figuras donde se cruzan diferentes
tiempos y espacios’”’. Hamburger habla acerca
de la interseccién entre juego, diagrama y poesia
en la Edad Media, indicando que no solamen-
te los juegos se prestan para ser diagramados
—lo que induce a la teorfa de juegos actual —,
sino que son en si mismos acertijos para ser ma-
nipulados por la mente humana de acuerdo con
las reglas propias de ella y, ademds, los juegos
tienen piezas que interactian, y esas interaccio-
nes 51guen reglas semejantes a los diagramas en
movimiento, por lo que cuentan con elementos
temporales y espaciales. Todas estas condiciones
de los juegos que estdn presentes en los poemas
tigurados, contintia Hamburger, dando como
ejemplo los poemas de la cruz de Optaciano
Porfirio, ponen en actividad al usuario a partir
de interacciones en cuadriculas y crean signifi-
cados a través de la unidad entre forma y conte-
nido. Asi, estos poemas tienen un fundamento
en los diagramas y constituyen juegos interacti-
vos que posibilitan la construccién de discursos
no lineales, sino a veces tipolégicos, donde con-
vergen los diferentes tiempos®

Esta tradicion literaria romana y su potencia-
lidad de creacién de significados complejos puede
haber incidido en la inclinacién de san Agustin
de considerar como tnico recurso a los enigmas
para hablar de Dios (De Trin. 15.9, 15-16), re-
conociendo asi las limitaciones del lenguaje hu-
mano. Aqui puede estar la razén de la existencia
de estos enigmas en el comienzo de un libro de
estudio y meditacién sobre Dios. Es importan-
te considerar también que Elisa Ruiz, cuando
se refiere a los caligramas y su forma de recep-
cién, indica que «obligan al usuario a practicar
una lectura analitico-discursiva y, asimismo, otra
sintético-ideografica», con lo que el significado
del texto se ve enriquecido®'. La lectura sintético-
ideogréfica, explica Ruiz, se origina en la distri-
bucién armédnica de los espacios que origina una
interpretacion «gestaltica» del conjunto. Asi, los
espacios —blancos— se vuelven tan significati-
vos como la escritura y cobran un sentido. Para
Ruiz, en el caso de los laberintos de los beatos y
los libros mozarabes, «se trata de la combinacién
de un laberinto como figura literaria y uno como
figura grafica»®2. Coincidiendo con el aserto de
Ruiz, y habiendo revisado los aspectos relativos a
las formas involucradas en estos laberintos de los
beatos Morgan y de Valcavado, debemos pasar a
revisar los antecedentes literarios para compren-
der cudl es la forma especifica que muestra el labe-
rinto de los beatos respecto del género.

Aunque los poemas figurados tienen antece-
dentes en los oriculos de niimeros y de palabras
que se dan en el Cledbulo griego®, de época tan
remota como el siglo via. C., y que se van incorpo-
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Figura 20.
Cruz de letras con rombo central. Rabanus Maurus, De laudibus sanctae Crucis, s. 1x. Uni-
versidad Complutense, BH Ms. 131, {. 16v.

rando en autores latinos como Cicerdn, Virgilio,
Petronio y Quintiliano®, los que tienen relacién
més directa con los beatos fueron aquellos vincu-
lados a esta poesia desde la época helenistica hasta
la Antigiedad tardia y que especificamente crea-
ron carmina fignrata geométricos. Asi, se puede
decir que los grandes hitos de la poesia figurativa
anterior al siglo X son, en orden cronoldgico, la he-
lenistica, que se desarrolla entre los afios 325 a. C.
y 200 d. C.%; luego, las Tabulae Iliacae, que se
producen entre los siglos i a. C. y 1 d. C., roma-
nas, pero escritas en griego y con tema troyano®,
y, posteriormente, en el siglo 1v, el mencionado
Publilio Optaciano Porfirio, romano africano,
quien elabord jeroglificos, emblemas, laberintos y
algunas formas de acréstico e impuso la moda de
estos poemas en el mundo imperial romano. Ya
en época merovingia, el monje Venancio Fortuna-
to% siguid a Porfirio con caligramas y laberintos®,
entre los que se puede sefialar uno que estd ins-
crito en una cruz con los brazos ensanchados en
las puntas y con un rombo en el centro marcado
como elemento principal al pintarse de otro color,
en el que se pueden corroborar las similitudes que

tiene con los laberintos con formas de rombo de
los beatos y otros libros del siglo X hispano®. Fi-
nalmente, mucho més cercanos a los beatos, tanto
desde el punto de vista cronoldgico como contex-
tual, son los carmina figurata carolingios®, entre
ellos, el conjunto de poemas figurados dedicados
a la cruz, parte de la obra De laudibus sanctae
Crucis, de Rabano Mauro (figura 20), en los cua-
les se manifiesta claramente la influencia formal
de Portirio y Venancio, con férmulas como su-
brayar parte de un texto por un motivo figurativo
o geométrico para formar versos independientes
con las palabras entresacadas.

En el caso de los cuadrados mégicos de las 7a-
bulae Iliacae, de los carmina figurata carolingios
y también de los exlibris mozarabes, hay una re-
flexién sobre la espacialidad de la palabra escrita,
al formar figuras, convirtiendo asi a los lectores en
lectores visualizadores. Es justamente la base de
cualquier trabajo de literatura figurativa el pensar
en la forma como ruptura de la «transparencia»
del contenido. Negando la secuencialidad lineal
de las palabras, dibujando imdgenes con los tex-
tos, se obliga no solamente a leer, sino también
a visualizar®'. Asi que cabe la pregunta de si los
autores como Maius u Obeco, teniendo la con-
ciencia de si mismos como artistas, simplemente
repetian modelos o también estaban embarcados
en una reflexién acerca de la relacién entre for-
ma y contenido. Lo que es seguro es que en los
laberintos de Morgan y de Valcavado hay una re-
lacién bien pensada entre el diagrama y la imagen
representativo-simbdlica, una relacién entre el
contenido textual y la imagen que constitufa un
espacio de creacién de cada ilustrador, pues todas
las propuestas, teniendo una base comun, se dife-
renciaban sustantivamente en los disefios y en la
iconografia, recogiendo de diversas tradiciones e
innovando a la vez.

Conclusiones

Los diagramas se caracterizan por anular el tiem-
po narrativo y permitir una lectura y una visua-
lizacién de los datos presentados de una manera
mds abierta y activa. No solo permiten esta forma
de acercamiento al mensaje del diagrama, sino
que también lo estimulan a través de disefios que
promueven el movimiento del cuerpo y la acti-
vidad mental, donde el usuario debe tomar deci-
siones, resolver problemas e interpretar simbo-
los. Como, ademds, esos diagramas se presentan
en interaccién con imdgenes y textos, se potencia
y se abre la inteleccion del lector. Cuando estos
diagramas se presentan al comienzo, como par-
te de las imdgenes iniciales, sin abrir el texto que
anuncian, se convierten en paratextos de apertu-
ra, preparan el dnimo de la lectura y su funcién



Ellaberinto de letras de los beatos Morgan y Valcavado: diagramas para ver, leer y recorrer

es permitir que el lector se posicione en el lugar
en que estd, que es un lugar sagrado. El principal
mensaje es, aqui: «este libro es sagrado». Desde
este punto de vista, todas las ilustraciones preli-
minares constituyen un umbral para ese espacio
donde el propio libro se convierte en la Iglesia
de Cristo. Estos efectos se construyen a través
de conjuntos como son las imdgenes prelimina-
res de un cédice, subconjuntos como las dos o
tres imdgenes que convergen en un tema o fun-
cién —como son las cruces con los laberintos—
e individualmente, porque hay imagenes y dia-
gramas que preparan al lector, que introducen al
lector, que mueven al lector o que lo instalan en
un estado perceptivo de un tipo diferente.

Los laberintos de Morgan y de Valcavado
tienen formalmente una estructura derivada del
antiguo laberinto cretense, que parte desde una
cruz central y marca los puntos cardinales, mar-
cando los cuatro cuadrantes. Ademds, a través
de la disposicién de las letras en forma de cruces
o aspas, plantean la cuestién de la introduccién
del circulo a partir del movimiento de esas as-
pas dentro de ese cuadrado. En dicho lugar, los
monjes en su ortopraxis son los constructores y
los usuarios de estos aparatos que dan coherencia
al mundo, al pequefio mundo de este libro espe-
cifico que se inicia, el un poco menos pequefio
mundo de San Miguel, que es el monasterio en el
que nace y donde vive este libro, o el monasterio
de Valcavado, cuyo abad es su promotor, o sea, es
también el mundo donde el libro que se presenta
va a habitar; también el mundo es la Iglesia, la co-
munidad a la que pertenece el libro, pero es tam-
bién la ciudad, la civilizaciéon humana y la tierra,
que pertenece al universo gobernado por Dios.
Si asimilamos la forma del losange al mundo,
como hemos mostrado que es posible que sea la
intencién del uso de esta forma, nos encontramos
con una graduacién de menor a mayor de rom-
bos concéntricos que otorgan sentido a todos los
niveles mencionados, unos dentro de otros, din-
dose que, en el punto central de la cruz formada
por las primeras letras, estarfa la bendicién al lec-
tor que parte su recorrido desde alli, por los ca-
minos que marcan las palabras, el camino de esa
vida. En un contexto apocaliptico como es el del
Comentario al Apocalipsis de Beato de Liébana,
todos estos mundos estdn asociados a la historia
humana, a su comienzo y a su fin regido por la
revelacidn del sentido de ella a través de las Escri-
turas, y asociados al fin de la vida de cada monje,
que depende de su comprensién de ese sentido y
de los actos que haga para conectarse con él.

A su vez, el laberinto es una entrada gran-
dilocuente que primero se mira y después se
lee y, al final, interactda con el usuario. Este
se encuentra con un frontispicio que le indica
que estd en el portal de un lugar sagrado, por lo

tanto, lo prepara para el ingreso cambiando la
actitud cotidiana por una que le lleva a la me-
ditacién, pero especialmente claro es que le in-
dica las dificultades con que se va a encontrar y
que debe poner esfuerzo intelectual y espiritual
a partir de ahora. Le presenta una visualizacién
general y de detalles que provoca asociaciones
répidas, y le presenta un trabajo, un juego, para
desplegar la conciencia y la concentracién en el
descubrir y asociar. Por lo tanto, le plantea al
lector un papel activo, no solamente respecto
del libro especifico que lee, sino también frente
ala Escritura, pues en este libro estd el plan divi-
no de las Escrituras. Aqui se presenta una suerte
de llamadas de atencién al lector sobre el libro
que se va a leer y ese lugar, ese libro, se convier-
te en un espacio construido con una puerta de
entrada por la cual ingresar, con una contextua-
lizacién de quién y dénde lo hizo, que lo sitda,
y, finalmente, ese lugar se transforma en un es-
pacio sagrado donde van a perdurar los actores
de dicho entorno: el santo al que se invoca, el
obispo o sefior comitente, el pintor o caligrafo
que es como el arquitecto dentro de las catedra-
les con laberintos posteriores, son protectores
y serdn protegidos como es comun para la fun-
cién apotropaica de los laberintos de las 1glesms
y también de los exlibris. Porque si asociamos
el espacio interior del laberinto con la Iglesia, es
esta autorrepresentacién la que permite disfru-
tar de un poder apotropaico, porque la Iglesia es
guardiana de la verdad y recorrerla es llegar a la
verdad. Cuando el lector realiza el trabajo que
le exige el laberinto, se eleva y traspasa el um-
bral. Los lectores son coautores porque trazan
patrones propios a partir de las sefiales que se les
presentan. Ellos elaboran los contenidos. Se lee
por libre asociacidn, entonces tiene ciertos ele-
mentos de las catenae como guia para la lectura.
Ademds, la sensacién de interdependencia entre
estabilidad y movimiento, especialmente en el
caso de Valcavado, permiten esa armonia entre
lo cuadrado y lo redondo, la conciliacién de las
formas, con lo que el lector puede ascender a
las cosas del cielo, la armonia del universo que
se expresa en la armonia de los evangelios —por
lo que se agregan las imdgenes de los Evangelis-
tas que aqui no hemos podido atender— y por
eso en el Beato de Gerona se puede reemplazar
el laberinto por la Maiestas Domini.

La cruz al frente del laberinto parece un alter
ego. También es un mundo de cuatro partes que
marca el centro, que es el lugar de partida para la
salvacion, es también mediadora entre la tierra y
el cielo y entre el pasado y el futuro, por lo que
abarca el todo en términos temporales y espa-
ciales, y es también el tiempo de cruce de la his-
toria individual y la colectiva. Es una forma de
subrayar todos los elementos que se han vertido
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en el laberinto, es un lugar de convergencia pero
sin oscuridad. En la cruz todo es claro y mani-
fiesto. Tanto la cruz frente al laberinto como la
cruz que insinta el laberinto, pero sobre todo
esta dltima, se adaptan a las formas de la rota
isidoriana, expresando el orden divino y la uni-
dad de la creacién. En esto también participa el
crismén y la cruz decusata, que mantiene unido
al mundo. En el contexto escatoldgico, la cruz y
la X dan ingreso al libro planteando el equilibrio
del universo y del libro en cuanto mundo equi-
parado a la Iglesia. Por otra parte, es 31gn1f10at1—
va la entrada al libro en la secuencia que integra
una letra alfa —que representa el Logos—, la
cruz —que representa a Cristo y a partir de él
la creacion— vy el laberinto —que representa el
microcosmos, el micromundo que hemos men-
cionado antes—. Hay libros en los que incluso
se llega a desplegar la serie alfa, cruz, laberinto,
rosa de los vientos y meses. La diferencia entre
estos conjuntos y los preliminares de los beatos
estudiados es que en los beatos estdn estos ele-
mentos, pero no separados. O sea, en un solo
folio, 0 a veces en dos, se integra la idea de la
cruz, del laberinto y de la rosa de los vientos,
todos reforzando la idea de mundo. En el caso
de la letra alfa, es la apertura de la historia que
se cierra con la letra omega, al final del libro,
de modo que todos estos elementos redundan
enel posicionamiento del lector en el tiempoy en
el espacio humanos en relacién con los divinos.

Pero también este diagrama se presenta
como artefacto literario y de juego. El juego
que implica el poema figurado crea una zona
de interaccién y de ordenamiento del mundo,
a partir de una disposicién de los elementos en
el espacio que se basa en los principios de or-
den del razonamiento humano: el principio del
centro, los limites, el movimiento y la conver-
gencia. Con esto, el discurso no se limita a su
dimensién lineal, textual, sino que se amplia ha-
cia un discurso en el que convergen formas y
contenidos, donde se cruzan tlempo y espacio
y que permite, por ejemplo, el tiempo tipoldgi-
co que conlleva una interpretacién del todo que
es la primera mirada, o la mirada larga de la ob-
servacion que abre los sentidos y evoca recuer-
dos y asociaciones. Por otra parte, la tradicion
de los carmina figurata geométricos que par-
ten desde los mismos principios —como el de
la letra del medio— abren también el orden

de la lectura a amplias alternativas, de acuerdo
con las experiencias del lector y el punto de
encuentro entre el disefiador y el usuario. Ello
provoca que los lectores jueguen con cierta li-
bertad, pero se les condiciona para que miren
de determinada manera, dirijan la vista desde el
centro, vean las figuras geométricas insinuadas,
con un modo de visualizacién multidireccional.
El hecho de que los laberintos de letras convier-
tan a estas en letra imagen, regidas por patrones
de simetria, les confiere un poder doble, tanto
por el discurso textual, al que nos hemos refe-
rido, como por el lugar de ubicacién, de lo que
también hemos hablado, y por el poder de sinte-
sis y de materializacién que da la imagen.

De las tres vias de expresion (palabra, imagen
de referencia e imagen geométrica de sus letras), el
usuario infiere la cruz, lo religioso, el contenido.
Es, ademds, una frase que resuena. Se arman y se
relacionan con los diferentes registros del lenguaje.

Hay que subrayar la calidad de diagrama de
estas figuras que hemos llamado laberintos de
letras. Los diagramas se ven, se observan, son lu-
gares para detenerse y contemplar desde arriba,
un espacio disefiado de modo global, apelando a
una mirada de sintesis, donde el tiempo se detie-
ne. Es que los diagramas tienen un lenguaje pro-
pio, basado en un tipo de pensamiento, como dice
Jean Claude Schmitt, «per figura», que reduce el
tiempo de la mirada y la decodificacién y se di-
ferencia del pensamiento lineal de la lectura dis-
cursiva que necesita del tiempo para desplegarse
sucesivamente. Pero, a la vez, los diagramas tie-
nen letras para ser leidas. En el caso del laberinto,
luego de esta mirada amplia que atrapa al visuali-
zador, ocurre una caida en el diagrama, que se lee
recorriéndolo y ocupandolo como juego, creando
caminos, eligiendo alternativas, ocupando el inge-
nio y el sentido de espacialidad para armar figu-
ras. Son, como plantea Hamburger, herramientas
de pensamiento creativo, tanto por parte de sus
hacedores como de sus usuarios. Los diagramas
de los beatos del siglo x han sido concebidos y
utilizados por monjes que viven la lectura y la
elaboracion de los codices sagrados como parte
de una ortopraxis, como sefiala Mary Carruthers.
Podemos establecer entonces que los diagramas
que se desarrollaron en los libros medievales die-
ron lugar a la generacién de pensamientos don-
de se encuentran la visualidad, la emocién y la
corporalidad.
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1. Laautorfa de este cédice

ha estado en discusién. Los
historiadores del arte en general

lo aceptan de modo pragmitico, y
los historiadores y los fil6logos lo
siguen discutiendo. Si bien Diaz

y Diaz lo cuestioné fuertemente

en el Simposio de 1976 y sigui
pensando igual incluso en 2002 y
en 2009 E. Ruiz Garcia, dice que la
atribucién no es segura y Gryson,
en 2012, estima que no hay ningin
motivo para cuestionarla. Ver, entre
otros, M. C. Diaz y Diaz (2002),
«El Beato de la Academia: Aspectos
textuales y codicoldgicos», en E/
Beato de San Millan de la Cogolla
(libro de estudio del facsimil),
Madrid, Testimonio, p. 5-57; E.
Ruiz (2009), «Beato de Liébana
Testigo de su Tiempo (siglo vir)»,
en VIII Jornadas Cientificas sobre
Documentacion de la Hispania
altomedieval (siglos vI-x), Madrid,
Universidad Complutense de
Madrid, p. 215-237, y R. Gryson
(2012), Beati Liebanensis: Tractatus
de Apocalipsin, Turnhout, Brepols,
P- XI-CXLVIIL

2. Veintitrés sin considerar los
fragmentos. Sobre el corpus de
Beato de Liébana, sus diferentes
redacciones y filiaciones,

ver R. GrRysoN (2012), Beati
Liebanensis..., op. cit. A pesar de
algunas discrepancias de Gryson,
no se puede descartar la taxonomia
de P. Klein, que considera los
rasgos de las ilustraciones y ordena
a los beatos en tres ramas (I, la y
IIb) y considera las mezclas

y las variables que hay entre

ramas textuales e ilustrativas,
especialmente en el caso del Beato
de Saint Sever (S), que, desde el
punto de vista textual, pertenece
alaramal, y, desde el ilustrativo,
sigue el patrén de la rama Ila, pero
a veces también de la rama IIb. P.
KLEIN (1980), «Tradicién pictérica
en los Beatos», en Simposio sobre
los cédices del Comentario al
Apocalipsis de Beato de Liébana,
Madrid, Grupo de Estudios de
Liébana, Joyas Bibliogréificas, tomo
ii, p. 83-106. También P. KLEIN
(2014), «The Role of Prototypes
and Models in the Transmission

of Medieval Picture Cycles: The
Case of the Beatus Manuscripts»,
en The Use of Models in Medieval
Book Painting, dir. M. E. Miiller,
Cambridge Scholars Publisher,

p. 1-27.

3. Mozarabe es un término
acufiado por Gémez Moreno en

1913 y defendido por Nordenfalk

en 1957, por Titus Burckhardt, en
1962, y por Fontaine, en 1977,

pero ya cuestionado por Camén
Aznar en 1963. Ver, sobre

este punto, J. YaArRzA LUACEs
(1985), Arte asturiano, arte
mozdrabe, Salamanca, Servicio de
Publicaciones de la Universidad

de Extremadura, p. 24-25, y H.
GARCiA-ARAEZ (1994-1995), «El
‘scriptorium’ de Tabara en la alta
Edad Media (y los c6dices de Beato
de Liébana)», Brigecio: Revista de
Estudios de Benavente y sus Tierras,
4-5, p. 143-166, esp. p. 147-150. Ver,
ademds, Bango como el mds firme
opositor al uso del término, en 1.
Banco Torviso (1996), Historia
Universal del Arte, tomo 3: E[
Romadnico: Arte de la Alta Edad
Media, Madrid, Espasa Calpe.

4. Las modificaciones del siglo

x que dan curso a la rama II,
ademads de una redaccién diferente,
implican la adicién de libros
completos, como el Comentario
de San Jeronimo al Libro de
Daniel y algunos pequefios libros
de san Isidoro, asi como series
ilustrativas preliminares que
permiten distinguir con facilidad
entre las dos ramas. Ver R. GrRysoN
(2012), Beati Liebanensis..., op.
cit. En la rama IIb usa el mismo
texto que en la ITa, pero aumenta
las ilustraciones iniciales y tiende

a hacerlas de mayor tamafio,
utilizando mads las de doble folio,
ademais de realizar ciertos cambios
en la iconograffa.

5. Ellos son el Beato de Fernando
y Sancha (£. 7), del siglo x1, y el
Beato de Silos (f. 6), del siglo xir1.
Se ha mencionado antes que el
Beato de Saint Sever, del siglo x1, se
comporta ilustrativamente al modo
de la rama Ila y tiene también

una portada laberinto (f. 1). La
rama IIb reemplaza el laberinto
por un Cristo en Majestad en un
folio enfrentado al libaro, tanto

en el Beato de Gerona como en las
sucesivas copias de esta tradicién
hasta el siglo x11.

6. J. BascHET (1996),
«Introduction : U'image-objet»,

en J. BASCHET et al., Limage :
Fonctions et usages des images dans
I’Occident médiéval, Paris, Le
Léopard d’Or, Cahiers du Léopard
d’Or, 5, p. 7-26.

7. M. CamiLLE (1985), «Seeing and
reading: Some visual implications
of medieval literacy and illiteracy»,
Art History, 8(1), p. 26-49.

8. G. Dipr HusermAN (2009),
La imagen superviviente: Historia
del arte iy tiempo de los fantasmas
segtin Aby Warburg, Madrid,
Abada.

9. Entre otros, para el Beato de
Silos, véase M. Vivancos (2003),
«Consideraciones Histéricas y
Codicoldgicas en torno al Beato de
Silos», en Beato de Liébana: Cédice
del Monasterio de Santo Domingo
de Silos, Barcelona, Moleiro,

p- 18-69; para el Beato de Valcavado,
véase P. RODRIGUEZ y M. HERRERO
(1993), «Comentario a las
miniaturas del Beato», en Beato de
Valcavado: Estudios, Valladolid,
Universidad de Valladolid, p. 157-
176; para el Beato Morgan, véase

J- WirLiams (1991), «Estudio de

las Miniaturas», en El Beato de San
Miguel de Escalada: Manuscrito
644 de la Pierpont Morgan Library
de Nueva York, Madrid, Casariego,
p- 165-222, esp. 167.

10. J. DomiNnGUEZ BorDONA
(1935), «Exlibris mozarabes»,
Archivo Espariol de Arte y
Arqueologia, 32(11), 153-162, esp.
156.

11. Una opinién similar tuvo

en su momento Ambrosio de
Morales. Ver Viage de Ambrosio
de Morales por orden del rey D.
Phelipe I1 a los reynos de Leon, y
Galicia, y Principado de Asturias,
para conocer las religuias de
santos, sepulcros reales, y libros
manuscritos de las catedrales y
monasterios, editado por Enrique
Flérez, Madrid, 1765, p. 110. Es
también una minusvalia que ha
sufrido en general la literatura «de
ingenio» a través de la historia.

12. K. PooLE (2006), Visualizing
Apocalypse: Image and Narration
in the Tenth Century Gerona
Beatus Commentary on The
Apocalypse [Tesis doctoral], Ohio,
Ohio State University. Poole no
estudia los laberintos, sino las
otras ilustraciones preliminares
«extraapocalipticas» del Beato

de Gerona. En cambio, las

otras autoras si se preocupan
especificamente, aunque de manera
acotada, de los laberintos de letras
de los beatos. M. A. SEPULVEDA
(1987), La iconografia del Beato
de Fernando I: Aproximacion al
estudio iconografico de los beatos
[Tesis doctoral], Madrid, UCM,
p. 267-346; M. MENTRE (1994),
El Estilo Mozdrabe, Madrid,
Encuentro, p. 120-136;
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B. KUHNEL (2003), The End of
Time in the Order of Things:
Science and Eschatology in Early
Medieval Art, Regensburg, Verlag
Schnell & Steiner, p. 212. Son

de utilidad para el conocimiento de
diversos laberintos de letras de los
beatos los trabajos de W. NEuss
(1931), Die Apokalypse des hl.
Johannes in der altspanischen und
altchristlichen Bibel-Illustration,
Minich, Aschendorffschen
Verlagsbuchhandlung I;

J- DominGUEZ BorDONA (1935),
«Exlibris mozarabes», Archivo
Espafiol de Arte y Arqueologia,
32(11), p. 153-162, y P. KLEIN
(2012), «Comentario», en Beato
de Saint-Sever: El Beato de Saint
Sever y su influencia en el Guernica
de Picasso, Valencia, Patrimonio,
p- 103-309, esp. p. 148-151.

13. O. WERCKMEISTER (2012), «El
comentario de Beato y la iglesia
abacial», en Beato de Saint-Sever:
El Beato de Saint Sever y su
influencia en el Guernica de Picasso,
Valencia, Patrimonio, p. 13-50.
Para este autor ambas obras fueron
empresas concurrentes de un
programa centrado en la exaltacién
del abad Gregorio Montaner.

14. K. BOsE (2019), «In Between,
Center, and Periphery: The Art of
Illumination on the Early Medieval
Iberian Peninsula Authorship

and Ornament», en Between,
Center, and Periphery: The Art of
Hllumination on the Early Medieval
Iberian Peninsula, editado por
Beatrice Kitzinger y Joshua
O’Driscoll, Berlin, Boston, De
Gruyter, p. 400-432.

15. H. Kern (2000), Through the
Labyrinth: Designs and Meanings
Owver 5000 Years, Miunich, Prestel,
p- 23.

16. Para Kern (Through the
Labyrinth..., op. cit., 2000, p. 23),
muchas veces los laberintos son
confundidos con otras formas
graficas como espirales, meandros
(incluidos todo tipos de nudos)

y circulos concéntricos. El autor
explica las similitudes y diferencias
entre estas figuras y los laberintos,
y se podria agregar que, en el caso
estudiado aqui, estas figuras estin
asociadas por contigiidad a los
laberintos de letras.

17. H. Kern (2000), Through the
Labyrinth..., op. cit., p. 24.

18. Ibidem, p. 30-31.

19. ]. FonTaINE (1978), «Fuentes
y tradiciones paleocristianas en el
método espiritual de beato», en
Actas del simposio para el estudio
de los cddices del « Comentario al
Apocalipsis» de Beato de Liébana,
Madrid, Joyas Bibliograficas,
Grupo de Estudios de Liébana I,
p- 75-101, esp. p. 79-80.

20. H. KRN (2000), Through the
Labyrinth..., op. cit., p. 25 y 85.

21. Ver, por ejemplo, el laberinto
romano musivario, o «Laberinto
de Teseo», de la Villa Loigerfelder
(Salzburgo), siglo v d. C., en
Kunsthistorisches Museum
Wien, <https://www.khm.at/en/
object/52079/>.

22. Un principio de lectura
promovido en la Antigtiedad,
segun D. PETRAIN (2016), Homer
in Stone: The Tabulae Iliacae in
their Roman Context (Greek
Culture in the Roman World),
Cambridge University Press, p. 67.
Petrain estudia el principio de la
lectura a partir de la gramma meson
como férmula impulsada desde

los cuadrados mdgicos en época
helenistica, como en el caso de las
Tabulae Iliacae.

23. E. CirvoT (1992), Diccionario
de simbolos, Barcelona, Labor,

p- 199-200. Cirlot anota que este
simbolo grafico es muy potente,
porque integra la cruz griega y los
cuatro ejes en una misma direccién
rotatoria. Agrega que, segtin Colley
March, la esvéstica es un signo
especifico de la rotacién axial y

que en la Edad Media se interpreta
como movimiento y como la fuerza
solar.

24. Hay que considerar que

leer se asocia a recorrer, lo que

se manifiesta con claridad en los
poemas figurados tardomedievales
y carolingios. Ver R. de Cozar
(2014), «Apuntes para una
prehistoria de la vanguardia»,
Experimental. I1. Estudios,
ndmero extraordinario, p. 3-30,

y P. ZumTHOR (1975), «Carmina
figurata». Langue, Texte, Enigme,
Paris, Seuil, p. 25-35.

25. <https://creativecommons.org/
publicdomain/mark/1.0/>.

26. En este cédice el escriba
Totmundo hace su trabajo para el
abad Ikila. Ver, al respecto,

J. Asencio (2014), «El
Antifonario de Leén: La joya de

los antifonarios latinos», Ateneo

Leonés, 1, p. 139-168, esp. p. 143.
Sobre sus antecedentes en el siglo
vi1, ver M. A. SEPULVEDA (1987),

La iconografia..., op. cit., p. 268-
269.

27. Copia digital, Madrid,
Ministerio de Cultura,
Subdireccién General de Archivos
Estatales, 2010. En
<https://bvpb.mcu.es/es/consulta/
registro.do?id=449895>.

28. Mosaico romano del Museo

Arqueoldgico Nacional, izq, n.°

38304 bis, sala 22. <https://ceres.
mcu.es/pages/Main>.

29. Sobre esta forma en el Beato

de Saint Sever, ver P. KLEIN (2012),
«Comentario»..., op. cit., p. 149.
Sobre esta forma de estrella de ocho
puntas compuesta por un rombo
inscrito en un rectangulo, ver H.
KessLeRr (1977), The Illustrated
Bibles from Tours, Princeton, NJ,
Princeton University Press.

30. Al respecto, ver E. CIrRLOT
(1992), Diccionario..., op. cit.,
p- 199-200; H. KEessLER (1977),
The Illustrated..., op. cit., y
O. WERCKMEISTER (2012), «El
comentario...», op. cit.

31. Sobre el contexto de lectura
de los beatos, ver J. FONTAINE
(1978), «Fuentes y tradiciones...»,
op. cit.; O. WERCKMEISTER (1980),
«The First Romanesque Beatus
Manuscripts and the Liturgy of
Death», en Actas del Simposio
para el estudio de los Cddices del
«Comentario al Apocalipsis» de
Beato de Liébana I1, Madrid,
Grupo de Estudios Beato de
Liébana, Joyas Bibliogrificas,

p. 165-192.

32. P. Lo Cascio dice que el nudo
de Salomén se ha convertido en el
simbolo de un vinculo indisoluble
con el Ser Superior. Al respecto,
ver P. Lo Cascro (2014), I/ nodo
di Salomone: Il simbolo millenario
della storia dell’nomo. Cordoni
Legature e Trecce nella simbologia
etnostorica siciliana (dai secc. 11-111
d.C. fino al se. XX), Palermo,
Edizioni Del Mirto, p. 19-20. En el
prefacio de ese mismo libro, Tomds
Romén (2014, p. 15) menciona la
tradicion de lo que se conoce como
la «cadena de oro» representada
como un conjunto de anillos que
atan la fuerza a la liviandad, lo
material a lo inmaterial, la tierra y
el cielo.
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33. <https://commons.
wikimedia.org/wiki/
File:Ancient. Roman_Mosaics_
Villa_Romana_La_Olmeda_007_
Pedrosa_De_La_Vega_-_

Salda% C3%B1a_(Palencia).JPG>.

34. J. GuiLMAN (1960), «Interlace
Decoration and the Influence

of the North on Mozarabic
Illumination», The Art Bulletin,
42(3), p. 211-218, esp. 214-215.

35. H. KEessLER (1977), The
Hllustrated..., op. cit., p. 51-52,
provee del dato de que Alcuino, en
el siglo vrrt, ya habia identificado al
rombo con el mundo, aunque tiene
cierta cautela en la identificacién de
los marcos romboidales con el orbe
antes del siglo 1x.

36. El tetragonus mundus como
forma de esquematizar al mundo
en cuatro partes determinadas

por los puntos cardinales, pero
también relacionada con los cuatro
elementos y otras condiciones, fue
sistematizado por Aristételes, pero
tiene un origen incluso anterior.

37. ]J. O’'RemLry, C. FarRr y

E. MuLrins (2021), Early Medieval
Text and Image. 1. The Insular
Gospels, Londres, Routledge,
p.76-78.

38. Original en inglés.

39. Para el uso del comentario de
Beato de Valcavado al Apocalipsis
en el contexto de la Lectio Divina,
ver J. FoNTAINE (1978), «Fuentes y
tradiciones...», op. cit.

40. Identificacion dada por F. Diez
(2002), «Breviario de imagenes
paganas: La iconografia de los dioses y

el mito en la Galicia romana», Semata:

Ciencias Sociais e Humanidades, 14,
p- 204-251, esp. p. 245.

41. Fotografias del mosaico de
Lugo tomadas por Patricia Melian.
Con permiso.

42. H. KRN (2000), Through the
Labyrinth..., op. cit., p. 85.

43, O. WERCKMEISTER, «The
First Romanesque...», op. cit.,
y O. WERCKMEISTER (2012), «El
comentario...», op. cit.

44. E. Ruiz (2009), «Beato de
Liébana: Un testigo de su tiempo»,
en VIII Jornadas Cientificas sobre
Documentacion de la Hispania
altomedieval (siglos VI-X),

Area de CC. y TT. Historiograficas
de la Universidad Complutense de
Madrid, 18 de marzo de 2009,
UCM, p. 215-237,y E. Ruiz
(2002), «La Escritura: Una Vox
Dei (siglos x-x111)», en I Jornadas
sobre Documentacion juridico-
administrativa, econémico-
financiera y judicial, p. 71-92.

45. Sobre el humanismo
agustiniano, ver H. LEaL (2014),
«Autognosis en las Confesiones
de San Agustin», Veritas, 31,

p. 161-178.

46. P. HENrIET (2012), «Coping
with the Future in High Medieval
Spain. Beatus of Liébana,
Eschatology and Ecclesiology,

or a non-historicist View of the
Present», Text and Pictures, in Fate
(International Consortinm for the
Research in Humanities), 4(9),

p. 9-10.

47. H. KeRN (2000), Through the
Labyrinth..., op. cit., p. 207.

48. <https://m.facebook.com/
LARNA . Lived.Ancient.Religion.
in.North.Africa/posts/mosaic-
with-a-labyrinth-from-castellum-
tingitanum-within-the-central-
square-ther/397655470863818/>.

49. Dibujo original en Duval y
Fevrier (1973), redibujado por E.
Brown en R. M. JENSEN (2015),
«Recovering Ancient Ecclesiology:
The Place of the Altar and the
Orientation of Prayer in the Early
Latin Church», p. 109, Worship,
89(2), p. 99-124.

50. Ver, sobre este punto,

S. SAENZ (2011), «“Peregrinatio
in stabilitate”: La transformacién
de un mapa de los Beatos en
herramienta de peregrinacién
espiritual», Anales de Historia del
Arte, 21 (extra II), p. 317-334.

51. Ver dibujo en R. M. JENSEN
(2015), «Recovering...», op. cit.,
p- 111.

52. O. WERCKMEISTER (2012), «El
comentario...», op. cit.

53. Que pone el nombre del abad
Gregorio de Montaner (Gregorius
Abba Nobil(is)), colocando la G
en el centro y formando cruces y
rombos, igual que en los beatos
estudiados.

54. O. WERCKMEISTER (2012), «El
comentario...», op. cit., p. 26.

55. Ibidem, p. 31-34.

56. En el Beato de Valcavado,

f. 142. También en Beato A1 (BNE,
Ms. VITR. 14-1), f. 121v;enel
Beato E (Escorial), f. 115; en el
Beato U (Seo de Urgel), f. 151; en
el Beato T (Tébara), f. 114, y en el
Beato G (Gerona), f. 186.

57. F. PRADO-VILAR (2020),

«Aula sidérea: Arquitectura,
transfiguracién y escatologia en la
catedral de Santiago», en El Portico
de la Gloria: Arquitectura, materia
y vision, Madrid, Fundacién
General UCM, 29-46, esp.
p-31-32,y J. Escoto ERIUGENA
(2007), Sobre las Naturalezas
(Periphyseon), Navarra, EUNSA
Ediciones de la Universidad de
Navarra, p. 80 y 835.

58. Es relevante para la historia del
arte medieval en Espafia reconocer
la influencia del pensamiento de
Escoto Eridgena (y, a partir de

él, el de Dioniso Aeropagita) en

el pensamiento de los religiosos
que estaban influyendo en la
produccién de objetos de alto valor
estético y simbolico, ya fueran
edificios, libros u objetos littirgicos.
Esta influencia ha sido reconocida,
sobre todo a partir del siglo x1t,
con el desarrollo del concepto

de transitus (J. BascHET [1996],
«Introduction...», op. cit., p. 8),
pero en la Alta Edad Media es mas
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