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criptura autem laicorum in
(( S duobus consistit: in picturis et

ornamentis».! Con esta senten-
cia, el liturgista Giovanni Beleth, a me-
diados del siglo x11, amplié la argumenta-
cién tradicional sobre la utilidad
didéctica de las imédgenes y la legitimidad
de su presencia en el interior del espacio
cultual, que también consideraba aplica-
ble a todos aquellos ornamentos que
permitian gozar de la accién litargica
desde el punto de vista de la percepcién
visual, que constituia el primer estadio
de la contemplacion. Desde una perspec-
tiva general, este ormatus se caracterizaba
por su naturaleza variable, incluso efi-
mera, y estrechamente ligada a la articu-
lacién jerdrquica de los espacios y los
momentos rituales del afio. Por otra
parte, no sélo concernia a los objetos y
ambientes arquitecténicos, sino también
a los propios actores del oficio sagrado
«que adornantur in ecclesia», tal y como
afirma el inventario de una abadia ale-
mana escrito en 1158, «hec sunt: altare,
sacerdos, ministri, scola chori, ambitus
ecclesie».?

Segun el grado de solemnidad de las
fiestas que se celebraban, los edificios
consagrados se iluminaban con la luz de
lamparas, velas o cirios —graduando cui-
dadosamente su intensidad—, se revestian
con cortinajes, velas y alfombras y se em-
bellecian con la suntuosidad de vasos sa-
grados, relicarios, cruces y antipendios
de metal brillante. Una direccién absolu-
tamente atenta al mds minimo detalle y
que siempre intentaba desarrollar verda-
deras dramaturgias regulaba la liturgia en
catedrales y grandes iglesias de conven-
tos y abadias. No es nada sencillo, hoy
en dia, imaginarse la espectacularidad de

El mobiliario de altar
en la época romanica
Michele Bacct

una ceremonia de este tipo como, por
ejemplo, la que se recitaba en Metz con
motivo de la fiesta de dedicacién de la
catedral de Saint-Etienne. En aquella
ocasion, tal y como hemos podido saber
de un antiguo ritual, el altar mayor se en-
galanaba con un gran trozo de tela bor-
dado —el mismo que se utilizaba por Na-
vidad y Pascua-, al que se afiadia un
suntuoso pafio de seda que cubria la
base de un extremo a otro. En la parte
posterior se disponian siete cruces y dos
flabelos y encima de la mesa se colocaba
una suntuosa «capilla» de plata decorada
con filacterias, en cuyo interior colgaban
los preciosos vasos de plata que custodia-
ban las reliquias del santo protomdrtir
junto con la cabeza de san Gorgonio y
muchas otras preciadas reliquias. Cerca
habia dos cofres mds con estas mirabilia
Dei, uno sobre el otro, y, por encima,
ain mas pequefios vasos sagrados. De-
lante del ediculo relicario habia dispues-
tos en fila cuatro calices, de énice, oro,
plata y cristal respectivamente, mientras
que detras se erigfa el biculo episcopal
de san Materno. Y esta extraordinaria
«instalacién» se complementaba con dos
evangeliarios con cubierta plateada dis-
puestos en los dos extremos de la mesa
sagrada, la situla para la bendicién, el tu-
ribulo y un taburete (en el suelo) sobre el
cual reposaban ocho pafios dorados. Los
efectos del brillo y los reflejos luminosos
quedaban garantizados gracias a seis can-
delabros colocados delante del altar y
tres mas en los peldafios del presbiterio.?
La disposicién de los ornamentos en
el locus altaris debia sugerir inmediata-
mente a los participantes en la accién li-
turgica la solemnidad del momento y, en
este sentido, contribuia de forma deter-
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minante a orientar su actitud hacia
el misterio sagrado que se iba a manifes-
tar mediante la liturgia.* Por su parte, los
oficiantes debian sentirse participes de
dicho ornamento, en el sentido de que
no podia fallar la correspondencia entre
la magnificencia del templo material y la
decencia del clero, es decir, del «templo
espiritual»,® una correspondencia que era
exaltada a menudo por el uso de los mis-
mos tejidos para confeccionar los atavios
litargicos y los velos y cortinajes que or-
naban el altar. La presencia de luces, ve-
los y objetos preciosos sobre la mesa o a
su alrededor contribuia a darle un aura
de omnipotencia simbélica que, segtin la
interpretacién de los tedlogos y de nu-
merosos comentaristas liturgicos del si-
glo xi1, se entendia en su equivalencia se-
mantica con el Arca de la Alianza, el
Templo de Salomoén vy su sancta sancto-
rum, con la Jerusalén celeste y su doble
terrenal en el Cendculo, el Golgota, el
Santo Sepulcro y, en una ultima instan-
cia, con el propio Jesucristo. El énfasis
creciente en la zona presbiteral como
ambiente «mds sagrado» se evidenciaba
por la frecuencia con que era conside-
rado el lugar privilegiado para las teofa-
nias: los lluminados la veian con
frecuencia revestida de una gran lumino-
sidad, circundada por los dngeles que
concelebraban con los sacerdotes e in-
cluso presidida por Jesucristo, la Virgen o
los principales santos y santas. De este
modo, la religiosa cisterciense Elizabeth
de Schoénau (1129-1164) vio una escalera
celeste parecida a la que se le habia apa-
recido en suefios a Jacob en el lugar
santo de Betel .6

Algo parecido fue lo que sucedi6 con
la potenciacion simbélica del santuario;



Tapiz de la Creacion. Tesoro de la catedral de Girona.
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su accesibilidad, tanto fisica como visual,
se hacfa en muchos casos mas compleja
de lo que habfia sido en el pasado. La di-
visién del espacio sagrado en areas reser-
vadas respectivamente a los oficiantes, a
los clérigos y a los laicos (o a los conver-
sos, tal y como sucedia en las abadias cis-
tercienses),” tenfa tendencia a volverse
cada vez mas vinculante y patente con es-
tructuras como rejas, canceles, separacio-
nes mas o menos altas, etc. La demarca-
cién espacial mas evidente se hacia a
mitad de la nave, en el recinto del coro,
que incluso podia convertirse en una pa-
red muy gruesa para separar a religiosos
de laicos. Al parecer, el origen de dicha
separacidn es la necesidad de que a los
oficiantes y la comunidad canonical o
monastica no los distrajese el pueblo,
pero, mirdndolo desde otro punto de
vista, también podria tratarse de una vo-
luntad deliberada de obstaculizar la vi-
si6n de los ritos, ya sea para impedir usos
abusivos como, paraddjicamente, para
aumentar el deseo de participacién en el
misterio de la misa. Un efecto de separa-
cién ain mds marcado lo producia la ele-
vacién de la cripta (frecuente en el 4rea
lombarda y emiliana) y la consiguiente
disposicién del coro y el presbiterio en
un plano netamente més elevado en rela-
cién con el drea reservada a los fieles.®

La separacién fisica entre parochia y
chorus, entre «la iglesia de los seglares»
y la parte destinada a los clérigos, que cul-
min6 en los siglos x111 y X1v con el desa-
rrollo de tramezzi (tabiques), creaba en el
interior del edificio y, especialmente, en
los mas monumentales, una zona liminar
que, por més que las separaciones no fue-
ran de gran altura y permitiesen una
buena visién del santuario, se fue enri-
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queciendo a lo largo del siglo x11 con un
renovado potencial simbdlico gracias, so-
bre todo, a la profusién de objetos, orna-
mentos e imagenes que desempefiaban la
funcién de evocar, a los ojos de la con-
gregacion, el aura de sacralidad asociada
al espacio que delimitaban. A la entrada
del coro a menudo se situaba una gran
cruz o crucifijo monumental que colga-
ban de una viga o bien se fijaban en el
tabique y estaban asociados 0 no a un al-
tar (tal y como sucedia tradicionalmente
en las grandes catedrales alemanas). Estos
elementos, ya fuesen de algin metal pre-
cioso 0, en una variante mds econdémica,
pintados sobre madera, reproducian de
forma simbdlica, precisamente por el he-
cho de estar colocados iz medio ecclesie, la
ubicacién en el centro del mundo atri-
buida al Gélgota.’ Y alli era donde se
concentraban las miradas de los fieles
durante la ceremonia e, inevitablemente,
donde se proyectaban sus ansias y espe-
ranzas durante la celebracidn eucaristica
que, de hecho, era de algiin modo inter-
pretada por la disposicién iconografica
de las cruces. Por otra parte, esta disposi-
cién se combinaba y completaba cada
vez mds —en zonas como la lombarda y
la emiliana- con los ciclos de escenas
evangélicas distribuidas en pulpitos y
pontili, y se asociaba con una referencia
mas o menos evidente a la antigiiedad
apostolica, manifestada por la recupera-
cién gregoriana de modelos funcionales
y decorativos de origen paleocristiano
que caracterizaba de forma particular-
mente evidente las particiones arquitec-
tonicas habituales en Roma y en la Italia
meridional.!

Ahora bien, es preciso sefialar que es-
tas delimitaciones tenfan una doble fun-
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cién: por una parte separaban a clérigos
y laicos y, por otra, vehiculaban y orien-
taban el deleite de la ceremonia especial-
mente en su nucleo central, el canon eu-
caristico, durante el cual la sensacién de
distancia debia amplificarse con el uso
de la recitacion in secreto. Y, precisa-
mente, como lugar destinado a esta reci-
tacién, que recordaba el sacrificio de
Cristo en la cruz y su prefiguracién en el
rito de la Pascua judia, el locus altaris era
equiparable —tal y como se puede leer en
el anénimo Speculum de mysterits ecclesie-
al sancta sanctorum biblico que era a la
vez imagen del cielo en el sentido de
«casa de Dios».!! Las referencias simboli-
cas al precedente veterotestamentario,
aunque no son explicitas —como en el
caso de los dos serafines que decoran

el epistilo lignario del diafragma diviso-
rio en la nave de Santa Maria in Valle
Porclaneta, en los Abruzos, claramente
inspirados en el modelo del Arca
Santa-!2 no faltaban en el mobiliario y
los ornamentos del altar, con un origen
que se remontaba a Moisés y a Salomén.
De este modo, Honorio de Autun, en su
Gemma animae, escribia lo siguiente: «La
costumbre de esculpir imagenes proviene
del Antiguo Testamento, donde pode-
mos leer que Moisés modeld en oro dos
querubines por voluntad divina. Mien-
tras que la costumbre de pintar las igle-
sias se remonta a Salomdn, quien ordend
la realizacién de diferentes decoraciones
en el Templo del Sefior. Ademds, el uso
del candelabro y del turibulo se inicié en
la época de las Leyes».’* El momento del
afo en el que mds explicita era la evoca-
cién del sancta sanctorum biblico era el
periodo de la Cuaresma, durante el cual
se solfa ocultar por completo, en los dias



de diario, la visién del presbiterio con un
cortinaje liso o bien decorado con figu-
ras y escenas sagradas, que se retiraba el
Viernes Santo. Esto se hacia en memoria
del velo del templo que se rasg6 en el
momento de la crucifixién revelando,
por primera vez, el Arca de la Alianza.
La retirada se podia producir siguiendo
modalidades de un importante efecto
dramatico, como se describe en el ordi-
nario de la catedral de Reims, donde la
cortina que separaba coro y altar caia de
repente en el momento en el que, du-
rante la misa del Miércoles Santo, el dia-
cono pronunciaba las palabras Velum tem-
pli scissum est.** Esta cortina, denominada
en Alemania Hungertuch o Fastentuch, se
fijaba, segin los casos, a las pilastras en
las que se encajaba el arco triunfal y
donde se situaban los peldafios que, re-
cordando también el modelo salomo-
nico, daban acceso al altar; o bien po-
dian colgarse de una viga transversal o
cualquier otra estructura divisoria (como
el majestuoso femplon arquitecténicas de
la basilica de San Nicola en Bari). Es po-
sible que el fragmento de lienzo bordado
que se conserva en el Kunstgewerbemu-
seum de Berlin (¢. 1160-1170) tuviera ese
mismo uso; algo ain més plausible te-
niendo en cuenta que la presencia de es-
cenas de la Pasion serfa especialmente
adecuada para un uso en el contexto de
la Semana Santa.’® El impacto emotivo
de la ocultacién del altar con el velo cua-
resmal debia ser muy intenso, sobre todo
en la medida en que se combinaba con
una sabia direccién de la percepcion de
los espacios, que se negaban progresiva-
mente a la vista y a los otros sentidos en
un crescendo que culminaba, en la vigilia
del Viernes Santo, con la retirada de

cualquier paramento del altar, con la ex-
tincion de las luces y el silencio de las
campanas.'® Por otra parte, en otros mo-
mentos del afio liturgico, los velos, a me-
nudo simulados en la decoracién mural
de los absides, también servian para am-
plificar la solemnidad del espacio del al-
tar con el objetivo de significar la futura
gloria de la Iglesia acogida en el Reino de
Dios.!7 Asi, por ejemplo, se ha planteado
la hipétesis de que uno de los velos figu-
rados mds antiguos de entre los que han
llegado a nuestros dias, de mediados del
siglo x11 y conservado en Hildesheim,
podria estar destinado a ser expuesto a
cada lado de la sagrada mesa: la prefigu-
racion eucaristica del sacrificio de Isaac
representada irfa emparejada con la es-
cena del suefio de Jacob, referencia a la
institucién del primer lugar santo, figu-
rada en un tejido similar y que irfa col-
gada al otro lado del altar.!® Es probable
que no se tratase de una exposicién esta-
ble. Al contrario, los antiguos rituales y
ordinarios indican un uso variable de es-
tos objetos, que pretendia sugerir a los
espectadores la intensidad de la fiesta
que se conmemoraba, tal y como suce-
dia, por ejemplo, en Metz, donde du-
rante el cuarto domingo de la octava de
Pascua se colgaban seis palios de seda en
las paredes alrededor del altar y dos mas
en las pilastras adyacentes a los peldafios
del presbiterio.'” El ornamento miés es-
pectacular, con el que se sefialaba visual-
mente el advenimiento de la Resurrec-
ci6n de Cristo, era sin duda el que se
solia utilizar en el oficio pascual, durante
el cual las tinieblas de los dias preceden-
tes daban paso a un triunfo de luces y
colores animado de forma especial por la
aparicién de pafios por toda la iglesia.
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Asi, el velo que hasta entonces habia cu-
bierto la cruz situada in medio ecclesiae
quedaba colgado detras, precisamente
para destacarla; dorsalia y palios se exten-
dian entre los intercolumnios y en el
coro, por encima de la silleria de los
monjes y los candnigos; grandes alfom-
bras cubrian el suelo del presbiterio; los
celebrantes se engalanaban con tunicas
blanquisimas y las telas del altar mayor
eran la més ricas e inmaculadas?® Y para
dar mds énfasis a ese altar se utilizaba la
luz, que en los dias mds solemnes del
afio tenia que crear un efecto de supera-
bundancia luminica. Ademas, la luz con-
tribuia a la definicién de una jerarquia
espacial interna del recinto sagrado. Para
la vispera de Navidad, por ejemplo, una
liturgia muy precisa, la luz se centraba en
zonas concretas de la iglesia: en Reims,
se encendian, en la entrada del coro, to-
dos los cirios del gran candelabro de
siete brazos (con una forma que remitia
al modelo biblico de la menora),?! mien-
tras que siete ldmparas iluminaban el um-
bral entre el coro y el altar mayor, a su
vez iluminado por tres cirios, a diferencia
de los altares laterales, que tenian uno
solo, y del crucifijo, que tenfa cuatro.??
En la Europa septentrional era bas-
tante habitual el rastellum, una barra
gruesa que servia de soporte a candela-
bros, lamparas, velas y relicarios.?? En
otros casos, las ldmparas podian quedar
directamente fijadas en el baldaquino del
altar o bien en coronae mas anchas fijadas
al techo, como las que se conservan ain
hoy en Hildesheim, Aquisgrin y Kom-
burg, con un aspecto parecido a un re-
cinto amurallado que hacfa referencia
simbolicamente a la Jerusalén celeste,
de modo similar a lo que sucedian con la



morfologia de otros objetos relacionados
con el rito, como los turibulos.2* Hemos
sabido por algunas fuentes que los lam-
padarios destinados al presbiterio tal vez
eran mas pequefios y consistian en s6lo
doce soportes, mientras que los que
colgaban por encima del coro eran de
mayor tamafio y llegaban a contener
hasta 72; algo que también contribuia a
destacar la diferenciacién entre el am-
biente en el que se sentaba la congrega-
cién monastica o canonical y el espacio
reservado a los ministros del culto, con
lo cual se sugeria el paralelismo con los
apostoles.?

La ubicacién habitual de los candela-
bros, que en los grandes edificios podian
llegar a sostener cirios de inmensas di-
mensiones, era en los peldafios o en
el suelo junto al altar, pero durante el si-
glo xi1 se desarroll6 la costumbre —de la
cual dan testimonio fuentes iconografi-
cas y, mas esporadicamente, textos— de
colocar uno o dos candelabros mas pe-
quefios sobre la mesa, como minimo en
algunas circunstancias particulares.?” Se-
guramente también tuvo mucho que ver
en esto el énfasis de los tedlogos en el
simbolismo de la luz y el paralelismo
con el mobiliario del sancta sanctorum
biblico, que hallé una explicita autori-
dad en el De sacro altares misterio de Ino-
cencio III, donde, por primera vez, se
justificé la presencia de dos ldmparas dis-
puestas simétricamente respecto a una
cruz en representacion de la gracia de
Cristo que habia iluminado a los jueces
y los gentiles.?®

La colocacién de ésta ultima en la sa-
grada mesa parece que se difundié espe-
cialmente a lo largo del siglo x11, aunque
no tenemos suficientes elementos para
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determinar si se trataba de una ubicacién
estable. Lo que si es seguro es que lo fue
en la abadia de Zwiefalten, donde los an-
tiguos inventarios sefialaban la presencia
de una crux maior y una crux maior, am-
bas enriquecidas con preciosas reli-
quias.?? Como hemos sefialado anterior-
mente, en muchos de los monumentos
mas solemnes, la zona dedicada al culto
de la cruz era el lindar entre la nave y el
coro in medio ecclesiae, donde a menudo
se erigia un altar relacionado de forma
maés o menos directa con una cruz o un
crucifijo. Podemos imaginar que el he-
cho de proponer esta distribucién tam-
bién en el 4rea presbiteral pretendia au-
mentar el énfasis en la centralidad de la
Pasién en la mimesis litdrgica. De este
modo, algunos testimonios figurativos,
como el fresco con la Anunciacion a Za-
carias en Sant Esteve de Andorra la Vella
(finales del siglo x11),® nos muestran que
las cruces procesionales, cuando no se
utilizaban, podian colocarse en uno de
los rincones del altar o bien desmontarse
y exhibirse en un soporte metalico cono-
cido como «pie de altar», a menudo de-
corado con imégenes que aludian a pasa-
jes concretos de la Semana Santa.’! Por
otra parte, sabemos a través de los libros
ordinarios que, con motivo de festivida-
des especiales, las cruces se podian exhi-

bir asociadas con la mesa, erguidas en se-

rie en su parte posterior: de tres a siete
cruces, quizds también alternadas con
flabelos de todo tipo.?

Estrictamente, sélo las vestimenta de
tela, el evangeliario, la pixide, la patena
y, eventualmente, el relicario, se podian
disponer sobre la tabula eucaristica. Esta
sobriedad esencial queda reproducida
en la mayoria de las fuentes iconografi-
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Detalle de las pinturas de Sant Esteve d’Andorra la Vella.
Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona.

cas, entre las que encontramos la minia-
tura de dedicacion del Liber testamento-
rum de Oviedo (c. 1118), en el que el
Unico ornamento consiste en las pren-
das que decoran el ara liturgica en los
laterales.3® Ahora bien, se trata de una
visién que no parece corresponderse
con la realidad del siglo x11, cuando se
registra, gracias a una serie de testimo-
nios literarios y documentales, la ten-
dencia a ocupar la mesa, aunque tal vez
no de manera estable, con un gran nu-
mero de objetos de formas y funciones
diversas. Tal y como escribe Beleth, «El
mobiliario del altar consiste en los man-
teles, las cruces, los relicarios, los libros
y las filacterias», mientras que el inven-
tario de la abadia de Priifening detalla
que «estd formado por vasos sagrados y
tejidos»; de los primeros forman parte
los altares portiétiles, los relicarios, las
cruces, los libros del culto, los calices, el
calamus litdrgico, las vinajeras y los es-
tandartes, mientras que a la segunda ca-
tegoria pertenecen los manteles, los cor-
porales, la hijuela o palia, los pequefios



Frontal de la Seu d’Urgell. Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona.

pafios utilizados en el ofertorio y los
cornijales (manutergia) utilizados para
limpiar los célices y las patenas.3
Estrictamente, pertenecian a la cate-
goria de «paramentos sagrados» sélo
aquellos objetos que tenian alguna fun-
ci6n en la realizacién del rito. Los mas
fundamentales eran el cdliz, que a lo
largo del siglo xi1 se hacia cada vez mas a
menudo, de metal —en este caso de plata—,
la patena, de forma circular y de dimen-
siones cada vez més estandarizadas con
un didmetro de entre doce y veinte centi-
metros, y la pixide, el contenedor de
forma variada destinado a contener la
hostia consagrada.’® Una vez terminado
el oficio, estos utensilios, con el objetivo
de evitar hurtos y profanaciones, se po-
dian guardar en un lugar seguro, por
ejemplo, en pequefios armarios empotra-
dos en cualquiera de las paredes cercanas
forrados de madera y con portillas.3¢

Otro utensilio de uso habitual especial-
mente en la Europa septentrional —por la
participacién de los laicos en la Eucaris-
tia con las dos especies— era la fistula o
harundo, una especie de canutillo o tubo
minusculo con el que los celebrantes so-
lian administrar el vino consagrado.”
Atn habia toda una serie de objetos
preciosos que constituian, en conjunto,
el tesoro de una abadia o una catedral y
que se podian relacionar con el espacio
ritual de diversas formas. Hablamos de
utensilios secundarios para el uso y co-
modidad de los oficiantes, por ejemplo:
jarras y lavamanos para las abluciones;
incensarios, palanganas y otros recipien-
tes para los asperges de agua bendita;
aguamanos y cuencos, olifantes, dipticos
de marfil, libros suntuosamente encuader-
nados, cucharas litirgicas, aspersorios y
despabiladeras, asi como estaurotecas
y las diferentes tipologias de cajas gran-
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des y pequeiias para reliquias destinadas
a la exposicién periddica. También orna-
mentos, quizds extrafios como huevos
de avestruz en montura de oro o plata y
estatuillas ebdrneas con figuracién de
leones, grifos o dngeles.’® Todos estos
elementos se configuraban, en general,
como soportes de figuracién sagrada y,
de hecho, contribuyeron a acelerar el
proceso de asociacion de las imagenes
con el decoro del altar. Asi, a los temas
inspirados en momentos de la Pasion y
Resurreccién de Cristo y a sus tradicio-
nales prefiguraciones del Antiguo Testa-
mento (como, por ejemplo, el sacrificio
de Isaac, la serpiente de bronce, Jonas
en la ballena)®® se asociaban con fre-
cuencia complejas alegorias cosmoldgi-
cas y teoldgicas, con la introduccién de
personificaciones de los continentes,

de los rios paradisiacos, de las virtudes, de
los cuatro evangelistas, del tetramorfos y
de los grupos de dngeles. Por otra parte,
a menudo eran los propios objetos los
que asumian formas capaces de vehicu-
lar un mensaje, como parece evidenciar
la difusién de los lavamanos con forma
de animales simbélicos,* de las palomas
eucaristicas*! y de los relicarios que re-
producian el aspecto de un edificio sa-
grado, de una cupula, de un sarcéfago o
de las partes del cuerpo que contenian,
especialmente brazos y crineos.* No
eran extrafias las conmistiones entre ti-
pologias diferentes, como en el con-
junto formado por crucifijo y pixide en
el tesoro de la catedral de Hildesheim?
o en el pequefo «Santo Sepulcro» del
Germanisches Nationalmuseum de
Nuremberg, que combinaba un grupo
plastico del Descendimiento con una
mesa y un ediculo destinado a acoger



las sagradas particulas en los ritos del
Viernes Santo.*

Es muy probable que la profusién de
vasos sagrados en la sagrada mesa viniera
promovida por la tendencia a la monu-
mentalizacién del altar mayor, al igual
que sucedié con el desarrollo de multi-
ples soluciones morfoldgicas: ara, mesa
en soporte central o en columnas o caja,
es decir, paralelepipedo.® Cada una de
estas formas tenfa su ornamento princi-
pal en la telas preciosas que la cubrian y
que, como los velos en las paredes y las
tinicas de los celebrantes, variaban en
numero, calidad e intensidad cromatica
segun los periodos liturgicos: los fronta-
les menos preciados se utilizaban en los
dias de diario, mientras que para los do-
mingos y la mayoria de las fiestas de
guardar se reservaban las telas preciosas,
bordadas y decoradas con oro o bien de
procedencia exdtica, como el pannus sa-
racenus mencionado en el inventario de
la catedral de Bamberg en 1127.4 Segtin
las costumbres, la exposiciéon de los teji-
dos podia estar sometida a una estricta
regla liturgica, como atestigua Beleth en
relacién con la liturgia de las horas coin-
cidiendo con Navidad y Pascua, cuando
se 1ban retirando sucesivamente del altar
un mantel negro que simbolizaba la
edad ante legem, uno blanco que indicaba
la edad sub legem y uno rojo que manifes-
taba la afirmacién de la tercera época, la
de Gracia.”’

No obstante, en la mayoria de los
templos solian limitarse simplemente a
adecuar la solemnidad del altar con la del
vestuario de los celebrantes. De ese
modo, en dias como el Domingo de Re-
surreccidn, las tinicas podian ser de tela o
de otras formas de revestimiento. Ade-
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Frontal de Durro. Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona.

mads, tal como escribe Beleth «delante del
altar se debe colocar un velo, un palio o
tejido afin, o bien, si se dispone de ella,
una tabla pintada de oro».“8 Esta tltima
consistia en un plafén cuadrangular desti-
nado a ser fijado a la cara anterior de un
altar de forma paralelepipédica, que la li-
teratura historicoartistica suele denominar
Sfrontal o antipendio, aunque este término
ya se encuentra mencionado en textos
medievales para indicar, independiente-
mente de los materiales, las diferentes for-
mas de vestimenta con las que se guarnecia
el altar en determinadas circunstancias.
De modo semejante a los frontales de
tela, también los de madera o metal se
presentaban decorados con temas sagra-
dos, entre ellos la imagen central de la
Maiestas Domini. Asi, por ejemplo, el anti-
pendio pintado de la Seu d’Urgell, actual-
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mente en el Museu Nacional d’Art de Ca-
talunya, en el que la teofania central es-
taba flanqueada por las figuras de los
doce apéstoles, se prestaba especialmente
a una exhibicién con motivo de la Pascua
y la Ascension v, tal vez, podia crear un
efecto de redundancia replicando el tema
que més frecuentemente aparecia en la
decoracion de los espacios absidales.®

En otros casos, el programa figurativo
pretendia ilustrar los acontecimientos del
martirio o de las gestas del santo titular
del altar (como en el caso del frontal de
san Quirce y santa Julita en la ermita
de Durro, en el valle de Boi);*® podemos
Imaginar que, en este caso, la exhibicién
sélo se producia con ocasién de la fiesta
correspondiente, pero no hay nada que
impida pensar que, por el contrario, la
Imagen estuviera expuesta de forma



Paloma eucaristica. Museu Nacional d’Art de Catalunya,
Barcelona.

permanente (a excepcion, quizas, del pe-
riodo de la nudatio altarium cuaresmal),
como instrumento para manifestar la
asociacion entre un lugar sagrado, los
cuerpos santos o las reliquias que en ¢él
se veneraban y el fenémeno de culto pu-
blico que los rodeaba. Un claro ejemplo
es el antipendio de 1215 de la Pinacoteca
Nazionale de Siena, procedente del Mo-
nastero del Salvatore della Berardenga,
que se caracteriza por una seleccién de
temas que corresponden, de forma evi-
dente, a las especificidades littrgicas del
edificio al cual estaba destinado o bien a
la celebracién de sus principales fiestas
-la Passio ymaginis el 9 de noviembre y la
Invencion de la Cruz junto con el martirio
de san Alejandro papa el 3 de mayo.”
Tanto en este ultimo como en una se-
rie de frontales similares catalanes, la in-
troduccién de decoraciones en estuco
a lo largo de los margenes pretendia
emular el aspecto de un revestimiento
metalico, como el de las denominadas
tabulae aureae o argentae mencionadas en
los inventarios de las principales iglesias
y conservadas en algunos muestrarios en-

tre los siglos x1 y x111.%2 Es plausible que,
a la vez, permitieran exaltar el aura de sa-
cralidad del altar concentrando en el
lado orientado hacia la congregacién
todo el impacto visual que el metal pre-
cioso lograba producir gracias a la rever-
beracién en la superficie de la luz proce-
dente de los candelabros y los cirios
dispuestos en los peldafios del presbite-
rio. El mismo objetivo tenia, muy proba-
blemente, la policromia que animaba los
relieves en aquellos casos en los que el
plafén de madera o el mismo frontal del
altar se presentaban esculpidos. Sélo la
jerarquia eclesidstica que oficiaba en los
recintos mds nobles —que gozaban del fa-
vor de la munificencia del poder- podia
permitirse oficiar en altares completa-
mente recubiertos de oro como el eri-
gido por Salomoén en el Templo de Jeru-
salén (1 Reyes 7, 48). Precisamente a este
modelo (que ya habia inspirado el altar
justinianeo de Santa Sofia en Constanti-
nopla y el carolingio de Sant’Ambrogio
en Mildn, y de forma atin mas evidente
el Arca Santa de la catedral de Oviedo)
se refiere el abad Suger de Saint-Denis
cuando decide aplicar un plafén meta-
lico a cada lado del altar mayor de la
iglesia abacial, que hasta entonces s6lo
habia estado adornado con el frontal de
Carlos el Calvo, «para que, de ese modo,
todo el altar, mirado desde cualquier
lado, semejase de oro».>

En el intento de competir con arque-
tipos legendarios y venerables se crearon
estructuras de decoracién en las que es-
taban presentes tanto los revestimientos
de las cuatro caras del paralelepipedo
como elaborados adornos dispuestos a
lo largo del margen posterior de la mesa.
Es éste el caso de los tres altares de oro
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de los siglos xr-x111 conservados en Di-
namarca (Lisbjerg, Odder, Sahl) en los
que encontramos tanto un antipendio
como un dosel, cuya referencia al mo-
delo biblico es explicita gracias a una se-
rie de citas a la simbologia del Arca y de
la Jerusalén celeste.’* Pese a que una hi-
pétesis historiografica fuertemente arrai-
gada (conocida con el nombre de teoria
del yump up») ha interpretado el desa-
rrollo de doseles y de retablos como una
especificidad del siglo xi11, conectada
con supuestas innovaciones litdrgicas
derivadas de las resoluciones del conci-
lio de Letran de 1215, se dispone de su-
ficiente informacién para afirmar la
presencia bastante frecuente de imédgenes
figurativas en el altar ya en el siglo x11,
sobre todo en forma de relieves metali-
cos.%® La difusién de estos conjuntos
decorativos no parece haber estado ligada
a exigencias litdrgicas especificas, sino
mas bien a necesidades funcionales de
conferir valor y manifestar a los ojos

de los fieles la omnipotencia numinosa
asociada al santuario.*® El vinculo entre
altar y cuerpos santos destinatarios de
veneracién publica ha tenido sin duda
una funcién importante en este proceso.
Con el desarrollo de las peregrinaciones
y la accién simultinea de represién de
los movimientos heréticos, el énfasis en
la visibilidad y la tangibilidad de las co-
sas sagradas se convirti6 en una eficaz
estrategia de autorrepresentacién por
parte de la iglesia, ademds de una ma-
nera compartida de expresién de la de-
vocién.” El acceso a las reliquias estaba
relacionado con el ara liturgica de dife-
rentes maneras: una fenestella, que daba a
una cripta subyacente, podia abrirse en
la parte anterior y ser introducida en su



programa iconografico, tal y como se ve,
por ejemplo, en Santa Maria in Vesco-
vio, en el Lacio.’® En el caso de criptas
elevadas, el altar mayor se mostraba al
visitante en su disposicién en el mismo
eje del sepulcro del santo. En algunos
casos, la mesa se ponia en contacto di-
recto con un sarc6fago o con una caja
relicario, con decoraciones figurativas
que, si era necesario, obtenian un efecto
muy parecido al de los palios. Ademis,
ya las estatuas de madera o de metal de
los principales personajes sagrados, que
casi siempre desempefiaban el papel de
relicario, hacia ya tiempo que se admi-
tian, precisamente en virtud de esta fun-
cidn, en la exposicién periddica vy, tal
vez, en una colocacién mas o menos es-
table sobre el altar o junto a é1.5% Es el
caso de las Virgenes-Taberndculo suecas
(dotadas de puertas decoradas en su in-
terior que podian ser exhibidas abiertas),
que constituyen un posible punto de co-
nexiéon con los retablos.®

Y seguramente no exageramos si ima-
ginamos una dimensién ain mas amplia
para este proceso de iconizacién del san-
tuario y del altar. La presencia latina en
Tierra Santa, como consecuencia de las
cruzadas y la intensificacién de los inter-
cambios con el Levante mediterraneo, fa-
voreci6 el reencuentro y la familiariza-
c16n con las formas del mobiliario de los
espacios sagrados en uso en el Oriente
cristiano, precisamente en el momento
en que las iglesias de rito bizantino iban
desarrollando la costumbre de separar la
congregaciéon de los celebrantes me-
diante el uso de iconos y velos decora-
dos suspendidos de la barrera del
templon.®* El altar mismo podia estar
adornado con imagenes sagradas —tanto
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en forma de palios bordados como de re-
vestimientos metalicos y esmaltados que,
por lo que sabemos, también estuvieron
muy solicitados y fueron muy apreciados
en Occidente—®? a las que se asociaban
iconos monumentales, unas veces fijados
al baldaquino (por ejemplo, el gran
icono de Ciristo en la catedral de Antio-
quia)® y otras dispuestos detras de la
mesa (en el caso de la virgen de
Oikokyra en la capilla del Pharos en
Constantinopla) o colocados en un ni-
cho absidal (como en el monasterio sirio
de Saidnaya). Es muy probable que los
cruzados se inspiraran en el primer ejem-
plo en la decoracién del altar mayor de
la basilica del Santo Sepulcro, detras del
cual, justo encima de la sede patriarcal,
colgaban los iconos de la Virgen, de Juan
Bautista y del arcangel San Gabriel;® y
quizas a través de este modelo se desa-
rroll6 también en Occidente la costum-
bre de colgar pinturas sobre madera en-
cima del altar, de lo cual ya tenemos
testimonio en la Vida de san Godofredo
de Amiens escrita entre 1136 y 1138 por
el monje Nicolas de Soissons.

La exuberante proliferacién de la or-
namentacion, de las pinturas y de las so-
luciones arquitectdnicas y espaciales que
contribuian a la espectacularizacion del
altar romdnico no fue un proceso uni-
voco ni lineal. Bernardo de Clairvaux
manifestd su malestar por la profusién
de estos oropeles que parecian vanos y
nocivos, casi un legado directo del anti-
guo rito hebraico, mas bien para compla-
cer los sentidos, inducir sentimientos de
estupor e invitar a la donacién de dinero
que para suscitar una auténtica devo-
cién. Sin embargo, incluso él tuvo que
reconocer que el deleite estético, del cual
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debian rehuir los clérigos, podia ser muy
util para atraer los espiritus mas senci-
llos.5 En cualquier caso, habia también
pasajes de las escrituras, como Salmos
26, 8, que exaltaban la belleza de la casa
de Dios, de manera que eso impedia una
condena mds dréstica de dicho deleite es-
tético. También se tenia presente la defi-
nicién del templo como «casa potente»
en la que cada cual debia percibir la pre-
sencia de Dios (1 Reyes 8, 16). Segtin al-
gunos, a esta sensacidn se afiadia, por via
anagogica, figurandose, per visibilia ad in-
visibilia, la gloria celeste evocada por el
esplendor de los metales y las gemas;
mientras que segun otros, esta gloria se
obtenia limitando el acceso visual, audi-
tivo y olfativo a los ritos sagrados me-
diante velos y tabiques. Cada una de es-
tas posiciones estimuld creaciones
artisticas y espaciales diametralmente
opuestas pero de eficacia y originalidad

indudables.
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