UN EJEMPLO ICONOGRAFICO
DE LA IDEA DEL PODER
EN TORNO AL ANO MIL

Victoria Cirlot

Recientes estudios acerca de las sociedades medievales han
abierto nuevos campos para la investigacion y han trazado modelos
que permiten el acceso a temas situados, en principio, al magen de
la disciplina histérica. La clarificacion teérica de los objetivos segtin
fos que debia encauzarse la historia social, ha hecho posibie la apa-
ricién de nuevos estudios cuya esfera de anilisis no es ya la propia
sociedad, sino la imagen que dicha sociedad se hacia de si misma.
Ello ha significado la aceptacién de lo imaginario de las sociedades
como un tema de investigacion legitimamente histérico, en la idea
de que tan real es la misma sociedad, como la imagen ideologica
elaborada por determinados grupos sociales!.

El estudio de lo imaginario de las sociedades se ha basado de
modo especial en las fuentes narrativas, en las fuentes procedentes
de la sapientia, tal y como G. Duby las denomina?. Las intetpreta-
ciones generales de determinados textos se han apoyado en tiguro-
sos estudios semdnticos y lexicogrificos, que han logrado poner de

1 Asi lo ha demostrado G. DUBY, Les #rois ordres ou /'imaginaire du féoda-
lisme, Paris, Nrf, 1978, cuyo objeto de estudio fue la <historias de un modelo
imaginaxio durante dos siglos.

Cfr. G. DUBY, op. cit., p. 184.



relieve desde la fecha exacta de aparicién de un concepto especifico
hasta su cambio de funcién significativa en un momento preciso.
Asi, estos estudios han logrado detectar la aparicion de una nueva
sociedad y los modelos imaginarios que los grupos sociales
imponen3,

La apertura de la disciplina histérica al estudio de lo imaginario
de las sociedades supone la aceptacién de un dmbito cultural como
fuente y documento. Me refiero en concreto a la obra de arte. No
hay duda de que la plastica surge de lo imaginario de una sociedad
y que, por tanto, de alguna forma la revela en su imagen y reali-
dad. En ese sentido, la recepcion de una obra de arte puede permi-
tir la reconstruccion de una parcela de realidad de una sociedad. Sin
embargo, si la disciplina hist6rica se mueve sin muchas dificultades
en el anilisis del concepto, hay que sefialar que no ha indicado to-
davia el modo de abordar la obra de arte como documento histéri-
co. Por ello, este estudio intentard ofrecer una via de acceso para el
tratamiento de la obra de arte como fuente histérica y con ello po-
ner de manifiesto su importancia para el anlisis de lo imaginario
de las sociedades. A partir de un ejemplo iconogrifico concreto se
intentard desvelar la concepci6n imaginaria que un grupa social im-
pusiera en torno al afio mil acerca del poder, de su legitimizacién y
justificacién. Si a finales del siglo X se produjo en Europa occiden-
tal una profunda ruptura con fespecto a la €poca antesiof y cuyos
primeros indicios se observan en la esfera del poder politico, no hay
duda de que la plistica de esa misma época tendrd que revelar de
algin modo aquella auténtica «revolucion» que vino determinada
por el proceso de feudalizacion.

La Biblia de Ronda constituye —junto con otro cédice de origen
también cataldn, la Biblia de Ripoll— uno de los mejores manuscri-
tos conservados del siglo X1, Fechada hacia el afio mil4 ofrece abun-

3 Me refiero en especial a los estudios de J. FLORI, «Sémantique ct société
médiévale. Le verbe adouber et son évolution au XII siécles, Annales E.
1976, pp 915-940, por cjemplo, que ha permitido fechar con precision la apm-
cién de la uball:rh como institucion, .0 los del propio G. DUBY, «La difusién du
titre ch sur le versant de la Chrétienté lacines, en La
Nobleise au Moyen Age, ed. por Ph. Contamine, Paris, P.U.F., 1976, pp. 39-
70, que permite precisar la fecha de la aparicién de la sociedad feudal por la apa-
ricion en las fuentes del término miles. El cambio funcional del concepto domi-
nus ansc en G. DUBY, Les rois ordres, cit., pp. 188-189.
. P. KIEIN, «Date et scriptotium de la Bible de Roda. Exac de techet-
:hes», en Cabiers de Saint-Michel de Cuxa, 3 (1972), pp. 91-101 o también
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dantes folios con miniaturas sin cromar. Todas ellas destacan por la
agilidad de la linea y la calidad del dibujo; los historiadores del arte
consideran que el origen formal de esta Biblia se encuentra en los
salterios carolingios®. Sin embargo, si bien es cierto que el estilo ar-
tistico de la Biblia procede dc la mdluén carolongia, este anilisis
tratard de d las que se pueden
apreciar tanto en el imbito iconogréfico (desde la fe-presentacion
de objetos, en especial las armas, hasta la re-presentacion de grupos
de ) como en el ido y significado interno que re-
sulta de la composlcmn y del ritmo lineal. Desde esta perspectiva,
la innovacién es superior a la tradicién, tal y como pondri de relieve
el anilisis de un folio de este codice.

En el segundo registro del folio 144 r.° de la Biblia de Roda
aparece representada una escena de guerra (Figura 1). Esta escena
serd el objeto del presente anilisis que se construird segin tres gra-
dos, los cuales intentarin de modo sucesivo descifrar el lenguaje
plastico en su totalidad. Estos tres grados de andlisis son:

1.° El andlisis pondri de relieve la composicion del folio, es de-
cir, las lineas imaginarias o reales que el artista traz6 para la situa-
cién y localizacién de los objetos representados.

2.° Se llevard a cabo un detenido estudio de la re-presentacion.
Este es el ambito propio donde se sitfia el anilisis iconogrifico, pues
su fin més inmediato consiste en el reconocimiento de los objetos
re- prcscntados

.° Igualmente serd necesario el andlisis de la imagen. Con este

conccpto se aludird a los elementos plisticos puros que se encuen-
tran en toda obm de arte. El lenguaje plisuco se sitlia siempre en
esa doble ion de i6n/imagen y su comp
sién global sélo resulta posxble en un andlisis que logre distinguir
ambos fen6menos®.

F. VATTIONI, «La vetus latina di Tobia enlla Biblia di Rodas, Revista de Teologia, 3,
PP 173-200

5 Cfr. W. Neuss,Die katalanische Bibeli i und die alt isch
Buc/mdm;, Bonn-| Le zig, 1922.

i imagen y ion se debe a la fe y
aplnczda al campo del arte a H.G. GADAMER, Vérité et méthode. Les grandes lig-
nes d'une hermenéutique pbtlarapbju, Paris, Ed. du Seuil, 1976, pp. 27-99;
el autor utiliza los conceptos de Bi/d (imagen) y Abbild (re-) sm:nrm&n) Al
mismo tiempo, profesores de la Bauhaus realizaron ya «traducciones» de re-
presentaciones en imégenes, ¢fr. J. IITTEN, Ars de /a couleur, Paris, Dessain et
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Figura 1.- Biblia de Roda folio 144 r2 registro inferior (Bibl. Nat. de Paris, ms. lat. 6).

Estos tres grados de anilisis tratan de abordar la obra de arte en
su totalidad plistica: desde su estructura interna (composicién) has-
ta los elementos puros inherentes al mbito de pintura o miniatura
(imagen), pasando por el estudlo de la articulacién de unos objetos,

y escena (re-p 6n). Sin emb cada uno de es-
tos grados de andlisis (composmén fe-presentacion e Lmag:n) po-
seen una esfera de propiedad cuya adecuacién y conjuncién nos
offrece un resultado final, objeto de nuestra percepcion. Cada uno
de estos tres grados reflejard aspectos distintos de lo real y de lo ima-

Tolra, 1978, pp. 76, 147 y 148. Este método de andlisis plastico ya lo uilicé, si-
guiendo las directrices establecidas para ello en un curso de la Universidad Autd-
noma dt Barcelona: Ideologia y representacion en la Edad Media impartido por
d profesor J.E. Ruiz DOMENEC en el curso 1976/77,en: V. CIRLOT, «Ornamento y

n: ritmos lincales en la pintura de Sant Marti Sescorts, Estudios Pro-
Am, 9 (enero-marzo 1977), pp. 70-83.
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ginario de la sociedad que hizo posible esta obra de arte y su con-
juncién nos ofrecerd una imagen concreta respecto a un tema preci-
s0: la idea del poder detentada por ciertos grupos sociales elevados
en torno al afio mil.

1.e grado de anilisis: la composicion

Toda esta plistica se ordena segiin un principio de construc-
cion. El artista transforma los elementos de la realidad y las relacio-
nes que en ella mantienen, para crear la unidad y el sentimiento de
totalidad. De ahi que sea precisamente en la construccién donde
mejor se puede apreciar la voluntad subjetiva del artista y, por con-
siguiente, su ideologia. La atencién plastica en la estructura de rela-
ciones culminé con el constructivismo del siglo XX; sin embargo,
en toda obra de arte resulta posible apreciar esa red de relaciones
que se ha basado en principios distintos segiin las diversas circuns-
tancias histdricas. Los artistas renacentistas racionalizaron el princi-
pio constructivo y lo denominaron genéricamente composicion,
concepto que aqui utili bién para ref a la cons-
truccién interna de la plastica en el arte romanico’.

En el folio 144 r° de la Biblia de Roda, la composicién del plano
se sustenta en una figura geométrica triangular. Dicho tridngulo se
encuentra sugcndo por una linca ascendente-descendente ondula-

a y en posicién oblicua. Asi, el espacio se descompone en dos zo-
nas fundamentales (Figura 2): aquella delimitada por el propic
tridngulo (A) y aquella otra situada fuera de la figura geométrica
(B). Esta segunda zona se abre a derecha e izquierda del tridngulo y
en ambos lados se subdivide a su vez en dos partes distintas (B, y
B,). En efecto, si observamos la situacién de los personajes repre-
sentados, se pondri de relieve la voluntad del artista de crear en
ambos lados una parte superior (B) y otra inferior (B, y B). Asi, la
composicion de este folio resulta simétrica, siendo su centro y eje la
figura geométrica triangular.

2.° grado de anlisis: la re-presentacion
El anilisis de Ja re-presentacion seguird el orden establecido por
la composicién interna del folio.

7 Para el estudio de la composicién, véase J. ITTEN, 0p. cit., pp. 144-149;
también ¢fr. T.W. ADORNO, Aesthetische Theorie, Frankfurt am Main, Suhr-
kamp, 1977, t. 2, p. 91.
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Figura 2.- Composicion.
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En la zona A aparecen tres guetreros a caballo perfectamente
equipados: visten lorigas de mallas clavadas y se protegen con escu-
dos en forma de almendra y cascos cnicos. Presentan un tipo de ar-
mamento defensivo que carece de precedentes en la iconografia an-
teriof y que, en cambio, perdurara en la plastica del siglo XI.

En los salterios carolingios no aj ¢ nunca un modo de re-
presentacién de cota de mallas similar al que encontramos en este
cjemplo de la Biblia de Roda: las lotigas dibujadas en el Salterium
Aureum o en el Manuscrito de Letden ofiecen en su interior unos
circulos mindsculos que aluden a los «anillos entrelazados». Por el
contrario, en este folio de la Biblia de Roda aparece un dibujo cua-
driculado, que se refiere a un nuevo modo de fabricacién de lori-
gas, aquellas realizadas a base de mallas cuadriliteras clavadas y cu-
ya primera documentacion se encuentra prcclszmcmc en las Biblias
de Roda o de Ripoll. A en esta i6n de cota de
mallas se obsetva otra caracteristica: el :ectéugulo dibujado en la
parte superior que alude a una pieza que se alzaba para la protec-
ci6n de cuello y mentdn. Este es el tipo caracteristico de cota de ma-
Has del siglo X1, tal y como también documenta el famoso tapiz de
Bayeux. También, la forma de almendra que presentan los escu-
dos, constituye un tipo nuevo en esta arma defensiva, Se trata del
tipo de escudo, mal dcnommado normzndo que a lo largo del si-

glo XI C sus d Los tres gue-
rreros sostienen en alto sus cspadas cuyas formas también resultan
nuevas con respecto a las anteriores, pues han sustituido los pomos
«en forma de nuez» caractetisticos de los siglos VIII al X, por los po-
mos discoidales®. Asi, el artista de la Biblia de Roda nos presenta a
unos guerreros cuya fisonomia resulta distinta, debido al tipo de ar-
mamento utilizado.

Si bien la espada constituye un arma ofensiva fundamental, no
hay duda de que al mismo tiempo poseia un significado superior al
meramente funcional. Desde un punto de vista iconogrifico, la
trascendencia de un objeto del dmbito de su estricta materialidad al
ambito del significado superior viene determinada por varios ele-
mentos. Aqui destacaremos tres factores que nos parecen funda-
mentales: 1. la televancia que en la composicién interna se otorga al

8 Para una mayor informacién del armamento de h Biblia de Roda y de la
demostracién de su caricter innovador con respecto a Ja iconografia precedente,
véase V. CIRLOT, E/ armamento catalin de los siglos X1 nl XIV tesis doctoral lei-
da en 1980 en Ja Universidad Auténoma de Barcelona (en prensa).
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objeto, 2. la posicion en que se encuentra el objeto y 3. una clara
sustraccién del objeto a su esfera de funcionalidad prictica. La re-
p i6n de las espadas idas por los tres g cumple
estas premisas: en primer lugar, la representacion de estas espadas
se sitdia en el centro de la composicion, dentro del triangulo y, por
tanto, en el espacio mis destacado del folio; en segundo lugar, las
espadas aparecen en una posicién especifica, sostenidas en alto por
los guerreros y, en tercer lugar, no se encuentran en un contexto
que ponga de relieve su funcién como arma ofensiva. En contrapo-
sicion a las otras dos espadas representadas en el resto del folio (B),
en la zona A aparecen aisladas y aycnas al movimiento que permite
el manejo del arma con funcién de tajo. Todo ello induce a creer
que en esta re-presentacién de la zona A, la espada constituye un
simbolo.

La snmbologia tradicional ha entendido este objeto como un
simbolo de conjuncién, en especial, durante la Edad Media en que
asumi6 la forma de cruzd. El significado equivoco y multiple del
simbolo puede reducirse con su circunscripcion histérica y segtin su
contexto iconogrifico. Dentro de una acepcion general del signifi-
cado de este objeto en las sociedades medievales, Ja espada se en-
tiende como simbolo de poder y soberania. Son muchos los ejem-
plos iconogrificos que permiten tal atribucién simbélica a la espa-
da. Recordemos tan solo aquellas representaciones de los salterios

que nos p al dor sedente en el trono sos-
teniendo la espada, o aquellas otras ‘en los sellos catalanes donde los
condes aparecen también empufiando la espada en alto, o bien ya-
cente sobre las rodillas!®.

En este folio de la Biblia de Roda, la espada aparece representa-
da en el centro de la composicién y es sostenida en alto por los gue-
treros a caballo. Su situacién ejecial y posicion vertical pcrmitcn asi-
milar la espada a otro simbolo, el drbol, adoptando asi el significa-
do fundamental del drbol que consiste en simbolizar la vida.

Asi, la espada, simbolo de poder y de vida, se encuentra en ma-
nos de tres guerreros, sin duda los nuevos detentadores del poder al

9 Cfr. ].E. CRLOT, Diccionario de simbolos, Barcelona, Labor, 1969, pp.
02-204.

10 Abundante documentacion de los salterios carolingios en A. MERTON, Die
Buchmalerei in St. Gallen von neunten zum elften Jahrbundert, Leipzig, K.W.
Hierseman, 1912; ver los sellos de Alfonso I1 y Jaime I en F. SAGARRA, Sigillogra-
fia catalana. Inventari, descripci6 i estudi dels segells de Catalunya, Barcelona,
1916.
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filo del afio mil, aquellos que a finales del siglo X llevaron a cabo
una auténtica usurpacién del poder a través de la actividad guerrera
y que los documentos denominan con el concepto domzini. La inter-
pretacion de estos tres personajes de la zona A como domini se jus-
tifica fundamentalmente por su ostentacion de la espada como em-
blema, pero también porque contrastan con el resto de los persona-
jes re-presentados por el completo y perfeccionado armamento con
el que se protegen. Finalmente, el artista ha tenido [a intencién de
destacarlos, al situarlos en el tridngulo, auténtico eje de la composi-
cién.

Estos domini se manifiestan en la iconografia de principios del
siglo XI como los mejor equipados y, de modo fund: 1, como
los portadores de espadas. D dores de las pozestas, habrian de
conceder una nueva dimensién significativa a la espada, porque es-
ta arma revelaria la nueva funcién ejercida por los guerretos en la
sociedad del siglo XI. En esta miniatura, la espada en alto alude
también a la idea de proteccién y seguridad, al nuevo orden im-
puesto por los sefiores feudales, basado en la actividad guerrera co-
mo la inica legitimizacién y justificacién del modo de produccion
sefiorial'l,

Si el origen de la composicién del folio se encuentra en el traza-
do de una figura geométrica en la parte central, el andlisis de la re-
presentacion nos pone de manifiesto que la escena desencadenada
en el espacio de este folio es el resultado de la aparicién de tres gue-
treros a caballo, tres domini con el simbolo de poder y de seguri-
dad: la espada.

En la parte superior de la zona B encontramos, a la izquierda
del plano, a dos guerreros: uno a caballo protegido con casco y ma-
nejando la lanza como arma punzante, y otfo guerrero a pie con un
escudo redondo y una espada. Ambos guerreros visten una simple
tlinica. La dificultad y la técnica que exigia el manejo de la lanza
como arma punzante, permite poner en duda la interpretacion de

11 Entre los significados que se le han otorgado a la espada durante la Edad
Media destacaré tres: la espada como signo de poder, ¢fr. P.E. SCHRAMM, Herrs-
schafiszeichen und Staatssymbolik, Suttgart 1945-46; 1a espada como emblema,
cfr. G. DUBY, Art roman, art gothigue. L'Europe au Moyen Age, Paris, Arts et
Métiers graphiques, 1979, p. 28 y del mismo autor, Le Temps de cathédrales,
Paris, Nif, 1976, p. 22; la espada como simbolo de xﬂﬁdﬂd y obra de arte, Z
J.E. Ruiz DOMENEC, E/ origen de la obra de arte feudal, Bellaterra, Universidad
Auténoma, 1979, p. 69.
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estos pcrsom]cs como su'nplcs campcsmos” Sc trata de auténticos
a guerra, h a combatir y cuya

vlda ha transcurrido en el constante ejercicio de las armas. El hecho
e no aparezcan equipados con cotas de mallas no constituye

32(0 relevante para su descalificacion como guerreros profesio-
nzlcs Ello tan s6lo pondria de relicve las condiciones materiales de
la gucm durmtc lzs pnmcras décadzs del siglo X] que, al parecer,
el
clcvadlsuno coste dc la picza fundamcnta] del armamento
defensivo'?. Asf pues, resultatia mis adecuado reconocer en estos
personajes a aquel grupa social que en la documentacién escrita de
finales del siglo X aparece dcnomlmdz con el concepto de mtlttn
De igual modo deberin a
la derecha del plano donde tiene luga: una auténtica lucha distri-
buida segtin las partes B y B,.

El reconocimiento de estos personajes como milites ha venido
determinado porque todos ellos manejan armas ofensivas: lanzas,
espadas, hachas. De ello se puede concluir que la iconograﬁa de
miles durante las primeras décadas del siglo XI no nos ofrece aiin la
imagen de un guerrero completamente armado, cual por e)emplo
aparece en Bayeux, ni lade
caballo. Segtin la re prcscmzubn de este folio, el rcqulsxto fundz-

12 Para el mancjo de la fanza con funcién de punzamiento, véase V, CIRLOT,
El armamento catalin, cit., pp. 69-87. El anilisis de esta funcién de la lanza de-
mostré la técnica que se mgh para mancjar el arma de este modo. Por ello no es-
toy de acuerdo con la interpretacién de P. BONNASSIE,La Catalogne du milieu du
X3 la fin du XI* siécle, Toulouse, Association des Publications de ' Université
de Toulouse-le Mirail, 1975, de este folio. El autor considera que se trata de cam-
pesinos armados (p. 306, t. I). Este andlisis intentard demostrar que el folio aco-
ge iconogrificamente lrapmuﬁn de los profesionales de la guerra, de los mili-

5.

13 Para el levadisimo coste de la loriga, véase F. BUTTIN, Dy costume militaire
au Moyen Age et pendant la Renatssance, Barcelona, Memorias de la Real Acade-
mia de Buenas Letras, 1971, donde después de analizar documentos del siglo IX,
afirma: «La broigne est donc ie vétement de guene du appelés amplement pour-
vus de biens matériclss. (p. 14). La i x lemostrar que esta situacion
perdurd en el primer cuarto del siglo XI. wamtc una de las mayores revolu-
ciones operadas en el armamento de la primera edad feudal no consisti6 tanto en la
transformacion ripologica de las armas o en cambios funcionales, sino en su difu-
sién. Asi, por cjemplo, en el tapiz de Bayeux vemos bajo el titulo HIC EST MILES
4 un guerrero a pic pero completamente equipado. Sin duda, esa fue la aspiracion
de los sefiores durante el siglo XI: lograr equipar a sus guerreros con lorigas y yel-
mos.
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mental del zziles consiste en tener y sabcr ‘manejar un arma ofensi-
va, pero tanto puede ser un 7z#/e como un miles-pedes.
Ello se explica por razones ticticas en la forma de guerra de esta
época. Durante la primera mitad def siglo XI ef caballo no fue utili-
zado como instrumento de guerra, pues no constitufa un elemento
indispensable para el manejo de ningiin arma segtin un modo es-
pecifico. La utilizacién del caballo como elemento de guerra se en-
cuentra estrechamente relacionada con la funcién de choque de la
lanza: en efecto, cuando la lanza aumentd su peso y grosor y se in-
trodujo bajo el brazo, el guerrero necesitaba el impulso, la fuerza y
la velocidad del caballo para catgar contra el adversario. Pero a prin-
cipios del siglo XI, la lanza no posefa todavia funcién de choque, si-
no que se manejaba como un arma punzante. El guerrero fodia
conceder tal funcién a la lanza tanto a caballo como a pie!4. Por
ello, no creo que el miles tuviera que ser necesariamente un guerre-
fo a caballo, puesto que el animal no le servia para conceder a nin-
guna de sus armas una funcién determinada.

Asi, el miles aparece en la iconografia como un guerrero con
técnica de utilizacion de armas ofensivas, pero la identificacion de
los personajes de la zona B como mzéles se basa también en otro fac-
tor que no se revela en el 4mbito iconogréfico sino mds bien en el
de la composicién.

Si en la documentacién escrita el par de conceptos dominus-
miles aparecen constantemente relacionados, también en el lengua-
je plastico se puede advertir dicha relacion de dcpcndcncm La es-
tructura binaria de esta ion social aparece [ da en la
propia composicién del plano, segtin la cual éste se didivia en dos
espacios: el A, lugar donde se inscriben los @omini'y el B, zona
donde aparecen los mlites. La aparicién del tridngulo en la zona
central supone la descomposicién del plano en dos espacios indesli-
gables, siendo ademis la zona interna del tridgngulo, ¢je de sime-
trfa, la que desencadena el espacio B. De este modo, la dependen-
cia entre dominus-miles en la cual se basaron las nuevas relaciones
de la sociedad feudal, se manifiesta plésticamente en la concepcién
binaria del espacio.

La zona B situagla a ambos lados del tridngulo se subdividia a su

14 Vease la demostracion de ello en V. CIRLOT, B/ armamento catlin, cit., pp.
69-87. Un completo andlisis de la lanza con funcién de choque y del caballo como
instrumento de guerra, véase en F. BUTTIN, «La lance et I'arrét de cuirasses, Ar-
chaellogia, XCIX (1965).

==



vez en dos partes simétricas que se sugerian por la disposicién de los
personajes

En cfccto la zona B de la derecha del plano representa una es-
cena de lucha en la cual se distinguen ambas partes del enfrenta-
miento. En la parte superior se encuentran los guerreros vencedores
y en la parte inferior (B,) los guerreros vencidos, muertos o dispucs-
tos para la huida. A la parte inferior B, se contrapone, segin la
composicion del plano, la parte inferior B,. Estos personajes se dis-
tinguen de todos los demis por la carencia de armas. Ese es su rasgo
mis sobresaliente junto con la actitud de clemencia y sumisién que
parecen adoptar. En este caso el valor del gesto, las manos extendi-
das, supera a cualquier objeto de reconocimiento iconografico. Ta-
les personajes aluden por la carencia de armas y por su gesto a aquel
grupo social d con la exp do inermis vulgi
o también con el concepto de pauperes.

El concepto pauper aparece ya en la documentacion carolingia y
perdura en las fuentes de los siglos X1l y XIV. Sin embasgo, du-
rante estos tres o cuatro siglos, el concepto posey6 distintos signifi-
cados que en principio nada tenfan que ver con la pobreza o indi-
gencia. En un ripido bosquejo de la evolucién del significado social
de este término, cabr’la sefialar que en la época carolingia los paupe-
res estrect ligados al emperador y su funcién es-
tricta consistia en su servicio en cl ejército: son los pauperes qui in
exercitum ire debent. Por el contrario, a principios del siglo XI, el
concepto pauper alude al inermis, al necesitado de proteccién por
parte de los que poseen armas. S6lo la aparicion de las ciudades y la
expansion de la economia monetaria, a partir de las primeras déca-
das del siglo XII, supondri la significacién de la pauperras como
pobreza en el sentido econdmico del término. En este sentido, re-
sulta ilicito identificar a los personajes de la zona B, como paupe-
res, aunque los estudios iconograficos sobre este grupo social hayan
determinado como datos relevantes el hecho de que aparezcan co-
mo pobres: descalzos, sin ropa, pidiendo limosna'’. En este folio

15 Para la cuestion de la paupertas y la evolucion seméntica del término pau-
per, véasc K. BOSL, «Potens und Pauper Begriffsgeschichtliche Studicn zur gesells-
h im frih und zum * " des
P v ek o i Zarvpe,
Miinchen- Wlen R. Oldcni;ourg Ve:lzg 1964, pp. 106-135 Un: demostracién de
que el com:p!o pauper nada tuvo que ver con la indigencia ¢a la época camlmgm
enJ.E. Ruiz DOMENEC, «Un *‘Pauper’” rico en la Catalufia carolingia a fines del si-
glo VIlls, Boletin de la Real Academia de Buenas Letras de Barcelona, XXXVI
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de la Biblia de Roda, estos personajes no aparecen como «pobres»
sino tan s6lo como desprovistos de armas y en oposicién al grupo so-
cial formado por los mlites.

En suma, segiin pone de manifiesto este anilisis, existe una
perfecta adecuacion del ¢ ido entre la composicién y la re-
presentacion del folio cuya iconografia nos ofrece una concepcién
nueva de la sociedad. La situacién de los portadores de espadas fue-
ra del espacio en que se va a desarrollar la lucha y su ubicacién en el
centro de la composicion tiene como fin su distincién del resto de
los guerreros. Al mismo tiempo, la apertura de dos espacios en la
composicién busca la expresion de una relacion binaria, aquella en-
tre los portadores de espadas y los demds guetreros, en definitiva, la
relacion entre el domiy Jes, indicio inequivoco de la aparicién
de la sociedad feudal. Ademis, tanto la composicion como la re-
presentacion inciden en la advertencia de que el espacio B, los ma/i-
tes, sblo podri existir en virtud del espacio A, los domini y su sim-
bolo, la espada. En el espacio B/B, se escenifica la actividad propia
de esa nueva sociedad: la guerra. El poder que simboliza la espada
se ha adquirido mediante la creacién del vinculo de dependencia
entre domiy 77 di la actividad guerrera. Ante ese
nuevo poder sélo caben dos soluciones que el espacio A ordena y se-
para simétricamente en B, y B,: la muerte, cual nos indica la terri-
ble re-presentacion del guerrero caido del caballo y atravesado por
una lanza, o bien la sumisién al nuevo orden simbolizado en la es-
pada, cual demuestra el gesto del grupo de personajes interpretado
como pauperes. 3

Segtin esta interpretacion de la iconografia de este folio, la so-
ciedad aparece representada desde la perspectiva de un modelo
imaginario que acepta el nuevo orden social y la nueva idea de po-
der. La militia no aparece entendida aqui como ma/itia sino que se
la presenta ejerciendo su poder con justicia. La resistencia con armas
a su poder significa la muerte (B;), pero la sumisién merece cle-

(1975-1976), pp. 5-14. El significado de pauper en el siglo X1 como desprovisto de
armas, véase en G. DUBY, «Les laics et la paix de Dieus, en I Laici nella esocietas
christiana» dei secoli XI e XII, Atti della terza Settimana internazionale di studio
Mendola, 21-27 agosto, 1965, Milano, Societd editrice vita ¢ pensicro, 1968, p. 453
en especial. En cualquicr caso, los estudios iconograficos sobte los pauperes de los
siglos X1 y XII han querido ver en la pobreza los indicios de reconocimiento de este
grupo social, ¢fr. Y. LABANDE-MAILFERT, «Pauvreté et Paix dans I hie ro-
mane (XI*-XII* siécle),» en Etudes sur /'histoire de la pauvreté, mﬁuﬂmm de
Michel Mollat, Paris, Publications de la Sotbonne, 1974, pp. 319-347.
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mencia (B;). En efecto, en los primeros concilios de paz no se pro-
hibis el derecho a combatir. Los nuevos sefiores podian ejercer el
dominio en su distrito, luchando contra aquellos que oftecian opo-
sicion. Los concilios sélo condenaban el pillaje, el combate contra
los pauperes, pero &tos debian someterse al seffor del territorio, al
dominus loci y a sus guerteros, los milizes’. Esta es la ideologia de
la paz de Dios, que intent6 una legitimizacién del nuevo orden so-
cial, determinado por el proceso de feudalizacién. Desde esa misma
ideologia parece presentarnos esa sociedad el folio 144 de la Biblia
de Roda: los domini pueden ejercer con justicia su poder en su te-
rritorio a través de los malites. No existe condenacion para las gue-
rras privadas si el enfrentamiento es con guerreros armados; la paz
se debe establecer con los que carecen de armas, los pauperes.

La composicién y la re-presentacién no agotan el lenguaje plas-
tico de una obra de arte. Por el contrario, la pléstica opera con los
elementos que le son propios en estado puro y que aparecen ocultos
en la re-presentacion. Dcspo;ax a la iconografia de su re-

ion significa ir en biisqueda de la imagen, que se intuye
como el significado Gltimo de la obra de arte sin cuyo desciframien-
to la lectura resultaria incompleta.

3.t grado de anilisis: la imagen

La relevacion dela i imagen se obtiene mediante ia traduccion de

ion a los plisticos puros: el punto y la

lmcaﬁ Ello significa suponer que el principio plistico desencade-
nante de Ja obra de arte es abstracto. No es mi intencién establecer
aqui un principio tedrico sobre la obra de arte en general, pero no
hay duda de que existen sistemas de re-presentacion que se basan
en un principio elemental abstracto, tal y como puede apreciarse en
¢l denominado «arte roménicor. La percepcién de zf cualquier obra de
arte del siglo XI nos sittia ante la evidencia de que las lineas, los
puntos y los colores poscen un valor que a veces se escapa de la re-

16 Cfr. G. DUBY, Les laics, cit., p. 455. Para un estado de la cuestion del pro-
bl:madglapudeDuxen(‘aumna véase ].E. Ruiz DOMENEC, «Guerra y agresién
en la Europa feudal. El ejemplo catalins. Quaderni Catanesi di Stud classici e me-
dievale 11, nm. = (1980), pp. 265-324.

17 Asi 1o entendié W. KANDINSKY, Poins-Jigne-plan, en Ferits complets (La
Forme, t. 1), Paris, Denogl-Gonthier, 1970, pp. 53-189 (1* edicién: Punks und
Linie zu Hiche, 1926).
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presentacién que los encubre. En nuestra miniatura concreta, el rit-
mo de la re-presentacién descansa en la tensién y direccion de las Ii-
neas.

La reduccién de la re-presentacion a su imagen nos ofrece una
composicion abstracta (Figura 3), originada por el principio ele-
mental de la abstraccién: el punto y su desarrollo, la linea. Ea su fa-
se inicial el punto es mintsculo y redondo.-Tal es como aparece en
la zona A, repetido en otros dos puntos y en sus dos lineas respecti-
vas. La manifestacién del punto y la linea en su fase inicial e ideal
permite entender que estos tres puntos y lineas de la zona A son los
originantes del resto de la imagen. El punto inicial se traslada hacia
la izquierda del plano, sufriendo una notable transformacién, pues
se agranda de modo considerable. Se desarrolla en una linea recta
con tensién y direccion hacia la parte inferior del plano. A este pun-
to grande y a esta linea se opone en la misma zona otro punto mi-
niisculo y otra linea con tensién hacia la parte superior del plano. La
zona B de la derecha del plano ofrece una imagen simétrica e inver-
sa a la zona B de la izquierda. El punto grande se sitia en el extre-
mo superior y no en el inferior, dando lugar a una profusién lineal
cuya tension se dirige hacia abajo. También en esta zona encontra-
mos de nuevo el punto mindsculo y la linea, pero, en este caso,
oftece posicién inversa con respecto a la otra zona de la parte iz-
?merda Ia tension de esta linea se dirige también hacia la parte in-

erior del plano. Hay que sefialar que la parte B, carece de imagen,
mientras que la parte B, nos ofrece dos lineas entrecruzadas que
anulan reciprocamente su posibilidad de direccién, tension y fuer-
2a.

Tal es la imagen de la re-p i6n de esta mini desen-
cadenada segtin el principio abstracto elemental, el punto y la li-
nea; pero que no se desarrolla abstractamente, es decir, por permu-
tacién, sino ornamentalmente, por repeticion de los elementos
iniciales's,

Esta imagen se adecua a los objetos re-presentados, pues ha re-
sultado de la reduccién de dichos objetos a su imagcn plastica pura.
Asi, el punto mi lo y la linea corresponden a la espada. Punto
grande y linea al mcudo y a la lanza, respectivamente. Nétese que
el pxmupm abstracto punto-linea conforma un Gnico objeto cuan-
do se encierra en la re-presentacion de la espada, lo que corrobora-

18 Asi lo pude bar en V. CrioT, O y ab ion, cit.
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tia la concepcién de la espada como simbolo de conjuncién. Por el
contrario, la traslacién del punto y linea originante de la imagen
lleva consigo la disociacién del punto y la linea en dos objetos dis-
tintos: escudo y lanza,

La primera imagen que nos oftece el desarrollo del punto (po-
mo) y linea (hoja) consiste en ese punto transformado (escudo) y en
esa linea con tensién hacia bajo (/#nz4). Dicha tensién de la lanza se
encuentra contrarrestada por otra imagen de la espada: el punto
mindsculo con la linea tensionada hacia arriba. Por el contrario, en
la segunda traslacién del punto (B, derecha) todas las lineas tienden
hacia abajo y la tercera imagen de la espada también asume aqui
dicha direccién. No cabe duda acerca del significado interno de la
imagen: en la zona B izquierda las fuerzas se equilibran anulando
la tension de la /inea-Janza hacia abajo por la aparicién de punto
(pomo)-linea (hofa) /espada. La aparicion de la espada, simbolo de
poder y de justicia, indican la supresién de la tensién hacia abajo,
sensacién de muerte. De ahi que la zona By carezca de imagen,
pues toda la imagen abstracta que se ha reducido de la representa-
cibn alude a la posicion entre punto-grande-escudo y linea-lanza.
Ahi se encuentra el ritmo interno de la re-presentacién que es el
propio de la actividad guerrera cuyo equilibrio se establece entre la
defensa (escudo) y la oaunsivn (lanza). Por el contrario, en la zona B
derecha, la imagen de la espada adopta idéntica posicion de las
lineas-lanzas. Su resultado son las dos lineas que se entrecruzan en
la parte inferior de esta zona sugitiendo la idea de carencia de fuer-
za, de tensién, de muerte. La re-presentacién que encierra esta
imagen es la del guertero muerto atravesado por la lanza.

El anilisis de la imagen “’f"b‘l’m la interpretacién iconogrifica,

o ido. El leng

dizando en su je abstracto posee idénti-

ca signifi que la expresi P iva. Sin embargo, una
zona de la composicién, By, carecia de imagen, pues nada en su re-
i6n permitfa su reduccion a los el b En

este caso, el gesto posee un valor y un contenido que s escapa de la
imagen, pero también el vacio de la imagen cabria interpretarse co-
mo una alusién a que la accién desencadenada en la zona A por los
domini con sus espadas-punto y linea carece de consecuencias en el
imbito By, los pauperes que suplican clemencia. Su sumisién al or-
den impuesto en la zona B significa la supresion de la agresividad
}fuma-em«d;, lanza-linea tendende hacia abajo /punto-pomo,
/inea-hosa tendente hacia arriba) que por el contrario se desarrollard
en la zona B derecha.
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Si bien la imagen de esta miniatura s adccua totalmente a la
pues los el pldsticos

a determinados objetos re-p dos, existe, sin cmbargo, una li-

nea que no con:spondc a ningfin objeto re-presentado y que tam-

poco es abstracta, sino estrictamente ornamental. Se trata de la li-

nea ascendente ondulada que en su reduccién formal daba lugar a

la figura triangular considerada como el eje composicional del folio.
Esta linea, cuya imagen abstracta es un mingulo reproducc un es-
quema muy caracteristico en la la /inea la
con crestas.

El simboli | ha atribuido un sxgmfcado alos cua-
tro tipos fund: les de ion a los cua-

tro elementos de aire, fuego, tietra y agua. Asi, la linea ondulada
alude al aite por su caricter etéreo, la linea quebrada en dngulo rec-
to a la tietra por la sensacién de firmeza y solidez que produce, la li-
nea quebrada en dngulo agudo al fuego. Finalmente, la linea on-
dulada con crestas simbolizaria el agua, por reproducir el movi-
miento de las olas'.

Si establecemos la relacion entre imagen y re-presentacion para
la linea de nuestro folio, obscrvuemos que a la imagen abstm:tz
que de ella resulta, el pone su re-p r-
namental, la linea ondulada con ucsras (Figura 4), simbolo de agua
y d.lsoluclon El significado de esta linea se deberd deducir de la

i6n que, en este caso, no se adecuan
sino que se oponen Asi, la linea ornamental simboliza la disolu-
cibn de la figura geométrica, el tridngulo, que debe advertirse como
imagen de lo ternario y cuyo significado superior consiste en ser em-
blema de la Trinidad o de las grandes triadas®. La imagen ternaria
conforma asimismo una estructura latente de ordenacién social que
buscaba la reproduccién del universo celestial en el mundo terrestre
y que se encontraba estrechamente ligada a la idea imperial. Asi
surgi6 al menos la teorfa trifuncional en el Occidente europeo hacia
el afio mil.

En efecto, la concepcion del poder en torno al afio mil se basaba
en una idea temzm de la sociedad, scgun la cual el poder ostenta-
do por el dia de una delegacién divina. La socie-
dad se encontraba dividida en tres Srdenes con sus tres funciones

19 Cfr. L. CIRLOT, «Simbolismo del ornamentos, en Historia del Mundo insoli-
t0. Mdgw -Ritos-. Sméolo.t Barcelona, ed. Marin, 1973, pp. 216-225.
0 Cfr. J.E. CIRLOT, Drcmmde:fmbolm, cit., p. 460.
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Figura 4. Represemsacion ormamental ¢ imagen risngular.
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respectivas, tal y como en un modelo retardatario la ofrecen Adal-
beron de Laon o Gérard de Cambrai?!. Pero en torno al afio mil la
realidad es muy distinta. El nuevo orden social sustentado en la re-
lacién dominus-miles supuso una nueva idea del poder basado en
una estructura binaria y la disolucién de la imagen ternaria de la so-
ciedad y del universo. Lo imaginario se instala con fuerza en esta
miniatura de la Biblia de Roda y en concreto en esta linea ornamen-
tal, sefialando que la aparicién de esta nueva sociedad y de este
nuevo orden binario significo la disolucién, el eclipse del orden ter-
nario simbolizado en la figura triangular

Segiin el anilisis de la composicién, re-presentacion e imagen
de este folio rcahzado en el monasterio de Roda hacia el afio mil, la
la aparicién de la sociedad feudal
desde la xdcologia d: lz paz dc Dlos €sto s, accptindola segiin las

normas r dicha i

mente al significativo cambio que se operd en la idea del poder,
pues tanto la composicién como la representacién y la imagen se or-
denan y giran en torno al tridngulo en linea ondulada con crestas,
simbolo de la disolucién de la imagen ternaria de la organizacién
social y del poder imperial.

Este andlisis ha intentado, a partir de un ejemplo concreto, po-
uer de relieve la posibilidad de utilizar la obra de arte como docu-
mento histdrico para el estudio de lo imaginario de las sociedades.
El método de anilisis que se ha basado en la distincién fenomeno-
légica entre imagen y re-presentacién ha permitido una lectura
completa de la plastica de esta obra y, también, hard posible la de-
duccién de algunas conclusiones, en principio hipotéticas, sobre el
sistema de re-presentacion del arte del siglo XI 'y que se podrian re-
sumir del siguiente modo:

a. ‘rrmmaaén se sittia en el dmbito de lo rea/, tal y como
se ha podido comprobar en la clasificacién de los objetos represen-
tados y, en concreto, en el armamento. De una forma esquemitica
y segtin modos convi de ion, el artista ha di-
bujado con precisién y gran fidelidad todo el armamento utilizado
por los guerreros.

21 El anlisis de la teorfa trifuncional como modelo imaginario fue el objeto de
estudio de G. DUBY, Les trois ordres ou /'tmaginaire du féodalisme, Paris, Nfr,
1979, pp. 25-76.
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b. La re-presentacion puede poseer un valor simbélico y ges-
tual. Asi, por ejemplo, en el folio aparecian tres espadas que, a di-
ferencia del resto, posefan un significado que trascendia al mera-
mente funcional. Por otro lado, el reconocimiento de un grupo so-
cial, el de los pauperes, ha sido posible gracias al gesto de las ma-
nos.

¢. La re-presentacion posee una imagen que se basa en un prin-
cipio abstracto elemental, el punto y su desarrollo, la linea, que
aparecen reiterados en un ritmo ornamental. Existfa una perfecta
adecuacion entre imagen y fe-presentacion (punto-linea: pomo-
hoja (espada), punto-linea: escudo lanza), lo que pondria de mani-
fiesto un sistema especifico de re-presentacion: aquel en el cual la
abstraccién aparece encerrada en la figuracion, lo cual aclararia o
demostraria la existencia latente de un «espiritu abstracto» en este
arte y al mismo tiempo justificarfa el esquematismo de su figura-
cibn.

. En la re-presentacion existen ademds elementos plasticos que
se escapan de la sumision al objeto. Son las lineas ornamentales
que, en ocasiones, puede también reducirse a figuras geométricas
simples y que también pueden poseer una significacion simbélica.
En el ¢jemplo de la Biblia de Roda, la linea ornamental poscia una
imagen geométrica (el tridngulo) y un simbolismo especifico (diso-
lucién). Segtn la interpretacion de la imagen y re-presentacion del
folio, en esta linea or | se b densado todo el
significado pues en ella se expresaba la nueva idea del poder que
tanto la re-presentacion como la imagen desarrollaban segtin su
propio lenguaje, iconografico y ritmico, respectivamente.

El perfecci i dolégico en el acceso a la obra de ar-
te como documento, supondria la posibilidad de disponer de una
nueva di i6n cognoscitiva de lo imaginario de las sociedades y,
al mismo tiempo, un considerable enriquecimiento en la compren-
sién del arte a la luz de la historia social.
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