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RESUMEN

En las iglesias visigodas, el nicho se presenta como
el punto culminante de una programacion iconogrdfica
sumamente elaborada y concebida en sentido as-
cendente. Su origen inmediato hay que buscarlo en el
mundo bizantino, dentro del esquema general de la
“arquitectura de poder” de las construcciones dulicas
tardorromanas. Estas consideraciones, unidas a la apa-
ricion de algunos ejemplares in situ, permiten defender
la idea —adelantada ya por Ifiguez Almech— de su ubi-
cacion en el fondo de las iglesias visigéticas, presi-
diendo el santuario y en relacién directa con las mesas
de altar.

El andlisis interno de los ejemplares revela, ademds,
la influencia del arquetipo simbélico del Templo de Jeru-
salén, cuyos elementos ideolégicos se han visto reela-
borados desde una dptica eminentemente cristologica, y
en la que se puede vislumbrar una creciente presencia
de la lectura del Apocalipsis pareja a la influencia que
este libro sagrado tuvo en el desarrollo de la liturgia de
la época.
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ABSTRACT

In Visigothic churches, niches are presented as the
summit of a complex and extremely elaborated icono-
graphic repertoire whose elements have been arranged
according to an ascending order. Their origin can be
traced back to the Byzantine world, when they were pre-
sent in the general plan of the “power architecture”
adopted by the Late Roman court constructions. These
considerations, added to the appearance of some exam-
ples in situ, allow us to support the theory —advanced
by lfiiguez Almech— regarding their location at the back
of the apse in Visigothic churches. From such position,
niches would not only crown the sanctuary but also be
directly related to the altar.

Furthermore, the internal analysis of the examples of
niches studied reveals the influence of the symbolic
archetype of the Temple of Jerusalem, whose ideologi-
cal elements have been reinterpreted from a Christolo-
gical perspective. Finally, a growing presence of the
interpretation of the Apocalypse is also remarkable as
a result of the influence of this sacred Book on the liturgy
of the moment.

ORIGEN

De entre la larga lista de esculturas que han llegado
hasta nuestros dias, los nichos y placas-nicho son, jun-
to a los canceles y altares, las piezas que mayor aten-

cién han despertado entre los investigadores del arte his-
panovisigodo!. La razén de este interés tal vez radique
en que se trata de un grupo homogéneo con una tipolo-
gia muy definida de claras reminiscencias clésicas. En
efecto, su utilizacién como punto focal de una arqui-
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tectura religiosa se remonta a las férmulas artisticas del
periodo helenistico que estaban intimamente ligadas a
los conceptos de poder y majestad. A través de estruc-
turas abovedadas, muchas veces en forma de venera, la
arquitectura subrayaba la dignidad de un determinado
personaje, resaltindole sobre el resto de sus sibditos o,
en el caso de las divinidades y altas jerarquias religio-
sas, sobre los fieles2. Dentro de la arquitectura civil, estas
féormulas, originariamente reservadas a lo mds alto de la
escala social, acabaron siendo imitadas por los dignata-
rios de cada una de las pequefias cortes que se levanta-
ron en las diferentes provincias del Imperio, de manera
que contribuyeron a su difusién por todo el orbe roma-
no. De manera casi paralela al triunfo del cristianismo
y a su aceptacién como religién del Estado, estos mode-
los arquitecténicos fueron trasvasados a las grandes
construcciones religiosas, donde han pervivido hasta
practicamente nuestros dias. Desde su primitivo origen
arquitecténico, el nicho avenerado pasé a ser un ele-
mento comiin en todo tipo de manifestaciones artisticas
(escultura, pintura, eboraria, orfebreria, etcétera), man-
teniendo siempre el sentido jerarquizante que tuvo en
origen (figs. 1 y 2.a-b). En realidad, los ejemplos en los
que el arte cristiano oriental siguié fielmente el esque-
ma bdsico creado para las construcciones aulicas o reli-
giosas paganas son innumerables, y, al igual que la Igle-
sia bizantina, también las arquitecturas hebrea, copta o
musulmana de época omeya, deudores todas ellas en
gran medida de la tradicién artistica bizantina, acabari-
an por aceptar esta férmula, si bien l6gicamente hubo
de adaptarse a sus propias creencias y necesidades litir-
gicas. Nacieron asi o sufrieron una influencia decisiva
en su evolucién elementos tan caracteristicos como el
aron o nicho de la Torah, el mihrab islamico y, sobre
todo, el haykal copto, elemento paralelo a los nichos
visigodos.

La transmision de estas concepciones arquitecténicas
al arte religioso se vio favorecida por el cardcter de uica-
rius Dei asumido por los emperadores romanos desde
Constantino. Como es sabido, en Bizancio el emperador
cristiano fue considerado isapostolos, esto es, semejan-
te a los apdstoles y, por tanto, con un rango equipara-
ble al colegio episcopal. Tenemos asi dos tendencias que
van a evolucionar en favor de la homogeneizacién de
los usos protocolarios en el mundo del Bajo Imperio:
por un lado, la creciente cristianizacién de la corte per-
mitia la admisién de los modelos civiles dentro de la
liturgia y organizacién eclesidstica, lo que en el arte se
traduce en la copia de férmulas muy caracteristicas del
protocolo imperial (es bien conocida la impronta que los
usos cortesanos han dejado en las representaciones del
colegio apostdlico de algunos sarcéfagos o en las esce-
nas de traditio legis, etcétera); por otra parte, la nueva
concepcion de la figura del emperador hizo que pronto
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Fig. 1. Diptico de Anastasio. Londres, Victoria and Albert
Museum.

se viera rodeado de un complejo ceremonial que incor-
poraba y hacia suyas tradiciones orientales —como la
proskinesis— que resaltaban de manera patente el caréc-
ter semisagrado (consagrado si se prefiere) del basileus.

Con estos antecedentes no es extraiio que el nicho,
como elemento propio de la arquitectura religiosa, hicie-
ra su aparicién en la pujante Emerita de finales de la
sexta centuria: la Mérida de la gran colonia de comer-
ciantes sirios, la de los obispos griegos Paulo y Fidel3.
Loégicamente, los ejemplares emeritenses delatan este
origen oriental, caracterizdndose sobre todo por una talla
marcadamente clasicista que pone de relieve su inspi-
raci6n directa en los prototipos bizantinos. No es impro-
bable que los prelados orientales que alcanzaron el
gobierno de la sede emeritense entre finales del siglo VI
y los inicios del VII hubieran tenido una influencia deci-
siva en la aceptacién de este tipo de piezas dentro del
mobiliario religioso, ya que es de sobra conocido su
interés en la remodelacion de la arquitectura sacra de la
capital lusitana%. En unos pocos decenios el nicho se




Fig. 2.a. Diptico del poeta y la musa. Florencia, Museo del
Duomo. Fotografia: Museo del Duomo.

difundiria hacia el resto de la Peninsula, pero para com-
prender bien este proceso es necesario recordar algunos
acontecimientos de especial relevancia en la historia del
reino hispanovisigodo. A comienzos del siglo VII el
poder visigodo vive un periodo de cierto esplendor gra-
cias a la politica de fortalecimiento de la institucién
mondrquica y expansion territorial emprendida por Leo-
vigildo. Con todo, el hecho capital vino de la mano de
su hijo y sucesor Recaredo y su politica de pacificacién
del pais. Tras la celebracién del III Concilio de Toledo
en el ano 589 el nuevo monarca emprendi6 la ansiada
unificacién religiosa bajo el dogma catélico, continua-
da en el siguiente sinodo toledano (a. 633) con la regu-
lacién de los usos litiirgicos en toda Espafia. Junto a
ello, otro singular acontecimiento vino a marcar el pos-
terior desarrollo del arte de este periodo: desde finales
del siglo VI, Toledo se erigi6 en capital indiscutible del
reino. Ambas medidas inauguran una nueva etapa en la
configuracion del Estado hispanovisigodo, basada en el
deseo de unidad territorial y de credo, que influird deci-
sivamente en la posterior evolucion histérica de la Penin-
sula Ibérica. En lo que se refiere concretamente al arte,
serd la nueva regia sedes y no Mérida, la antigua capi-
tal de la diocesis Hispaniarum, la principal responsable
en la difusién al resto de la Peninsula de estas nuevas
féormulas artisticas importadas del Oriente bizantino.

Fig. 2.b. Diptico de Cristo y la Virgen con el Nino. Berlin,
Museum fiir spéntantike und byzantinische Kunst.

FUNCIONALIDAD

D. José Amador de los Rios, en su ya clasico estu-
dio sobre la escultura de Mérida, pensaba que los nichos
actuaron en las antiguas basilicas cristianas como cre-
dencias, es decir, como mesas auxiliares del altar euca-
ristico. Con posterioridad, las opiniones en torno a la
funcionalidad de los nichos han sido de lo mads dispar:
Camps Cazorla los incluy6 dentro de la serie de los can-
celes, mientras que Schlunk los interpretaba como sopor-
tes de mesas de altar por la analogia que presentan con
algunos ejemplares ravenaticos. La teoria mds aceptada
ha sido, sin embargo, la propuesta por [fiiguez Almech,
para quien los nichos se encontraban empotrados en el
muro del dbside de las iglesias, a semejanza de los alta-
res paganos dedicados a los lares domésticos. Pijodn y
Buendia, por su parte, los relacionaban con la custodia
de libros o especies sagradas, con paralelos en el aron
o armario destinado a la guarda de la Torah propio de
las sinagogas de la didspora’.

En principio parece dificil aceptar que estas piezas
hubieran servido como tenantes de altar, dadas las dife-
rencias morfolégicas que presentan con respecto a los
dos tipos conocidos en época visigoda. Pudiera pensar-
se, no obstante, que nos encontraramos realmente ante
una nueva clase de soporte de mesa eucaristica del esti-
lo a los altares-cipo de la Septimania o los soportes de
altar de Rédvena. Sin embargo, en el caso de los nichos
y placas-nicho visigodos faltan por completo elementos
que resultan caracteristicos en este tipo de altares, como
el loculus, las inscripciones advocatorias, la fenestella
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confessionis, etcétera. Tampoco las dimensiones parecen
corresponderse con esta funcién, pues, a excepcion del
gran nicho de Mérida, que constituye un caso cierta-
mente singular, el resto de la serie muestra unas pro-
porciones mds bien modestas. Asimismo habria que tener
en cuenta la trasposicioén del modelo de nicho al de pla-
ca-nicho, que parece ser una forma simplificada del ante-
rior, y la circunstancia de que algunos de estos nichos
presentan tanto sus caras laterales como la posterior sin
tallar, argumentos que permiten desechar de paso la pro-
puesta de identificacién con las credencias enunciada
por Amador de los Rios.

Por lo que se refiere a la hipétesis defendida por
Camps Cazorla, hay que sefalar que en los canceles la
decoracién aparece siempre de forma seriada, general-
mente tripartita, ademds de contar con una morfologia
diferente tanto para los llamados canceles “altos” como
para los “bajos”. Un argumento, a nuestro juicio defini-
tivo, seria la ausencia completa de ranuras, muescas o
lengiietas para encajar en las barroteras, que aparecen
siempre en esta clase de piezas. Hay que destacar, no
obstante, que muchos de estos canceles presentan moti-
vos decorativos similares a los de algunos nichos, lo que
no hace sino reafirmar la certidumbre de que se trata de
elementos intimamente vinculados que formaban parte
de un mismo planteamiento iconografico.

Tampoco la teoria planteada por Buendia y Pijodn
parece adecuarse a la gran mayoria de los ejemplares de
la serie, esto es, las placas-nicho, si bien no debe des-
cartarse que exista una relacién en origen para la acep-
tacion de estos elementos arquitecténicos dentro del
mobiliario litdrgico cristiano, sobre todo teniendo en
cuenta la comunidad de tradiciones religiosas (el cristia-
nismo, no se olvide, es hijo del judaismo helenistico) y
artisticas, donde entraria en escena la hipétesis desarro-
llada por fﬁiguez, que parece ser, en lo que se refiere al
origen de estas piezas s. s., la explicacién mds plausible.

A nuestro juicio, habria que distinguir dos lineas argu-
mentales para explicar la aparicién del nicho en la arqui-
tectura religiosa hispanovisigoda. Por un lado, se
encuentran los elementos propiamente arquitectonicos
heredados de la tradicion cldsica helenistica como es la
reduccién de una arquitectura absidada a un modelo
pléastico (puesto que no hay que descartar que en algu-
nos casos fueran simplemente pintados sobre la pared),
en donde se conjugan ademds dos factores: la dificultad
técnica de construir y cubrir dbsides curvados —que aho-
ra se abandonan— y la traslacién a la pldstica de un ele-
mento esencial en el modelo arquetipico de la llamada
“arquitectura de poder”. Por otra parte, es muy posible
que en la recepcion de esta férmula dentro de la arqui-
tectura cristiana se tuvieran en cuenta también otros
aspectos simbélicos: el propio caricter de este elemen-
to, el nicho/béveda avenerado, como recepticulo de lo
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sagrado, que se encuentra presente en los altares domés-
ticos paganos y en los nichos de la Torah hebreos o en
la propia arquitectura dulica helenistica. En realidad, es
este sentido el que recogen tanto los nichos visigodos
como el aron hebreo, el haykal copto y, en cierto modo,
el mihrab isldmico. Ello supone, en el caso de las igle-
sias visigodas, que los nichos pasaron a ser una especie
de ficcién arquitecténica que actuaba de hecho como
reduccion simbélica del sancta sanctorum del templo.
Este caracter se verd fielmente reflejado en el plano ico-
nografico, que presenta un estudiado repertorio temati-
co cuidadosamente elegido por sus implicaciones signi-
ficativas. La importancia de la iconografia de estas
singulares piezas del mobiliario litirgico queda puesta
de manifiesto de forma muy explicita en la simplifica-
cién del nicho y su transformacién en placa; es decir,
en su conversion en un elemento carente por completo
de funcionalidad arquitectdnica real.

Como expresion simboélica del recinto mds sagrado
del templo, el nicho debié desempeiiar un papel prota-
gonista en algunas ceremonias de especial relevancia
litdrgica y, en concreto, en el momento mismo de la con-
sagracién. Seria justamente en el rito de la uncién con-
secratoria cuando determinadas partes de la decoracion
del nicho en apariencia secundarias (trifolias, pequefias
veneras, rosetas, etcétera) mostraran su verdadera impor-
tancia significativab. En el ritual mozdrabe de la consa-
gracion de altares, la liturgia identificaba deliberada-
mente la iglesia material con el modelo arquetipico del
templo saloménico. En el caso concreto del altar, la
uncion tenia lugar en sus cuatro esquinas, como suce-
dia en el ceremonial de la Antigua Ley, razén que expli-
ca por qué el primitivo altar de Quintanilla llevara tri-
folias en sus esquinas’. No es aventurado suponer, por
tanto, que las trifolias y veneras —asi como el resto de
los motivos derivados de ellas por simplificaciéon— que
ocupaban las esquinas y el centro de los nichos y pla-
cas-nicho tuvieran una funcién similar dentro de la pri-
mitiva liturgia visigoda, donde a veces es posible inclu-
so que el nicho adoptara simb6licamente el papel del
altar para el ceremonial de la consagracion. Hay que
tener en cuenta que en ocasiones estos altares debieron
estar adosados al nicho debido a la reduccién del espa-
cio del presbiterio, de manera que ambos conformaran
un mismo elemento litirgico dentro de un ritual que obli-
gaba al sacerdote a oficiar de espaldas al pueblo.

Quiza la mejor prueba de la concepcion del nicho
como reduccion simbélica del drea mds sagrada del tem-
plo es la conservacion in situ de dos ejemplares: el de
la iglesia de la de la Vera Cruz de Marmelar y el de San
Pedro de la Nave en Zamora (fig. 3). Este tltimo supo-
ne un caso muy significativo, porque la compleja deco-
racion de la iglesia —que se conserva pricticamente inte-
gra— viene a culminar en ese punto concreto del
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Fig. 3. Placa-nicho de San Pedro de la Nave (El Campillo,

Zamora). Fotografia: Instituto Arqueolégico Alemdn, negativo
R-124-70-6.

santuario, algo que se observa no sélo en la gradacién
ascendente de la iconografia (desde los temas figurativo-
narrativos del crucero a la decoracién simbdlica y esque-
matica del presbiterio), sino en la misma decoracién que
acompanaba a la placa y que, con seguridad, por los res-
tos de decoracién conservados, debié tratarse del tema
del arbol de la vida8. Por otro lado, no es imposible que
en buena parte de las iglesias del foco lusitano los nichos
formaran parte de un mismo programa iconogrifico jun-
to con los canceles de tema avenerado. Ya Schlunk y
Hauschild insinuaron que algunos de estos canceles, jus-
tamente aquéllos decorados con tres cruces o crismones,
deberian ponerse en relacién con el triunfo de las tesis
trinitarias en la Iglesia hispanogoda después de 5899. Este
tipo de canceles de tres crismones, a los que nosotros
anadiriamos los que presentan un crismén flanqueado por
sendos drboles, compondrian no sélo una imagen trini-
taria, sino que, juntamente con el nicho decorado con el
motivo del crismén-drbol, pretenderian constituirse en
expresion misma del dogma trinitario.

ICONOGRAFIA

En general, los investigadores que se han ocupado del
tema se han centrado en el estudio de los nichos deco-

Fig. 4. Gran nicho de Mérida. Mérida, Museo de Arte visi-
godo. Fotografia: Instituto Arqueolégico Alemdn, negativo R-
63-70-7.

rados con crismones. Esto podria explicarse porque se
trata de una decoracién aparentemente explicita dentro
de una serie que cuenta con una amplia mayoria de pie-
zas de iconografia ambigua y para los que, a excepcién
de los nichos de Marmelar y Nave, no tenemos ningtin
tipo de referencia contextual. El gran nicho de Mérida
(fig. 4) es el ejemplar que presenta una temdtica mds
elaborada y como tal ha sido considerado el modelo para
el resto de la serie. Por esta razon, ha sido objeto de la
atencién de numerosos investigadores, lo que le ha pro-
porcionado lecturas muy variadas. Asi, Schlunk y Haus-
child no dudaron en inscribirlo dentro del ambiente de
triunfalismo catélico posterior a la conversién de Reca-
redo. J.-M. Hoppe, autor del estudio mds exhaustivo de
esta interesante pieza hasta la fecha, ve reflejado en ella
el modelo arquetipico del templo saloménico y apunta
ademads su relacién con otras manifestaciones del arte
religioso hebreo del Préximo Oriente. En un sentido muy
distinto, sin embargo, se encuentra la lectura de Andrés
Ordax, para quien se trata de una reproduccién libre de
la Anastasis rotunda de Jerusalénl®.

Es evidente que, de un modo u otro, la serie de los
nichos visigodos presenta una intima relacién con este
tipo de especulaciones, y asi se trasluce de hecho en la
iconografia de algunos de los ejemplares de mayor cali-
dad artistica como el gran nicho de Mérida (fig. 4) o el
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de la Puerta de Alcéntara de Toledo (fig. 14). Si se tie-
ne en cuenta, no obstante, la temdtica desplegada y su
situacion dentro del espacio templario, es posible intuir
que, desde el punto de vista simbélico, los nichos pare-
cen remitir a la idea de triunfo y comunién mistica con
Cristo. Los ejemplares decorados con cruces o crismo-
nes con alfa y omega indican, ademds, que debieron
tener una lectura en clave eminentemente apocaliptica.
La liturgia bautismal de Pascua, en la que los catect-
menos se desprendian de sus blancas vestiduras para
besar los vestigios del Cordero viviente, puede servir-
nos para ilustrar esta afirmacién!!. Una placa-nicho del
Museo de Berlin, procedente de Constantinopla y data-
da hacia comienzos del siglo V, presenta de manera
explicita esta iconografia: dos cervatillos se acercan a
un trono dispuesto bajo una venera de la que desciende
una paloma!2. El trono (hetoimasia) acoge las insignias
imperiales, la climide y la diadema, simbolos del triun-
fo de Cristo en su resurreccion. Como vemos reflejado
graficamente en la pizarra de Huerta (Salamanca)!3, los
cervatillos constituyen una alegoria de las almas que se
acercan al bautismo!4 para participar de la muerte y resu-
rreccién de Cristo, para hacerse de hecho alter Christus
como invitaba San Pablo (Rom. VI, 1-11) y como se
interpretaba en la Iglesia desde época muy temprana.
San Cirilo de Jerusalén (Cat. myst. 2, 4-7) lo expone asi:
“Después fuisteis llevados a la santa piscina del bau-
tismo, del mismo modo que Cristo lo fue desde la cruz
al sepulcro. Y se os pregunto a cada uno de vosotros si
creia en el nombre del Padre y del Hijo y del Espiritu
Santo. Y después de confesar esto, fuisteis sumergidos
tres veces en el agua, y otras tantas sacados; y con esto
significasteis la sepultura de los tres dias del mismo
Jesucristo...”15. En la Espafia visigoda semejante idea
se encuentra ampliamente desarrollada en el canon 6 del
IV Concilio toledano, asi como en el tratado bautismal
de San Ildefonso de Toledo (De cogn. bapt. 117-118)'6.

Aunque posteriormente haya que volver sobre ella,
dos cosas merecen destacarse en esta placa berlinesa: en
primer lugar, el sentido culminante de la decoracioén,
pensada sin duda como coronacién de un programa ico-
nogrifico de tipo bautismal que incide en la idea del
triunfo cristiano sobre la muerte; por otra parte, el esque-
ma de la pieza es del todo idéntico al de nuestra serie,
compuesto por una arquitectura avenerada levantada
sobre dos columnas; incluso la imagen de la paloma des-
cendiendo de la venera —simbolo de la béveda celeste—
tal como aparece en el ejemplar berlinés recuerda estre-
chamente uno de los escasos ejemplares de placas-nicho
figuradas que se nos ha conservado: el relieve de Las
Tamujas (fig. 19). Por todas estas razones, a las que
habria que afiadir ademés su temprana cronologia, el
relieve del Museo de Berlin constituye una prueba pal-
maria que sefiala al Oriente bizantino como el lugar de
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origen de la aceptacién de esta formula en la arquitec-
tura cristiana peninsular. En el caso de los ejemplares
hispanos cabe decir que supusieron una readaptacion del
modelo oriental, insistiendo en una idea clave: su con-
cepcién como simbolo del templo ierosolimitano o,
mejor dicho, del nuevo templo identificado con Cristo
(de ahi la importancia del arquetipo de la Anastasis
rotunda de Jerusalén) desde una visién fuertemente
impregnada del pensamiento apocaliptico, algo que
muestra su singularidad con respecto a los modelos rea-
lizados en Oriente, donde en términos generales la auto-
ria y canonicidad del Apocalipsis se encontraba por
aquel entonces bajo sospecha.

La misma morfologia de los nichos, con su venera
levantada sobre columnas, demuestra la subordinacién
del esquema a los modelos arquitecténicos. La serie
desarrolla de forma simplificada una arquitectura abo-
vedada que conforma un ediculo. Esta disposicién
recuerda las imdgenes de templos tipicas del numerario
romano de época clasica, con la novedad de la sustitu-
cioén del frontén triangular que adorna la mayoria de las
representaciones de templos paganos por uno semicir-
cular que viene a simbolizar la béveda. No obstante, més
que un modelo real hay que insistir en que estas repre-
sentaciones estereotipadas son una ilustracién simbdli-
ca del tema, cuyo arquetipo parece haber sido las cons-
trucciones constantinianas en Tierra Santa y que
pudieron ser conocidas en Espafia a través de los mds
variados objetos del comercio de importacién (ampollas,
cartones musivos, miniaturas, marfiles, etcétera). Esta
identificacién con el gran conjunto del Gélgota es de
suma importancia, porque sefiala a los nichos —como
reduccion del sancta sanctorum de las iglesias visigo-
das— como imagen patente de la presencia divina en el
templo material, siendo hasta cierto punto un preceden-
te de las custodias géticas y de los ostensorios o reta-
blos tabernaculos del Barroco, aun cuando, desde el pun-
to de vista simbdlico, se hallaran més cerca de las cajas
de reliquias altomedievales que se depositaban bajo el
altar. En resumen, el sentido ultimo del nicho es testi-
moniar la presencia material del Verbo en su Iglesia, que
se realiza no sélo en la realidad del misterio eucaristi-
co, sino también como cuerpo mistico —la Jerusalén
celestial, la Iglesia espiritual— que engloba a la totalidad
de los creyentes. En otras palabras, el nicho parece haber
sido la expresién plastica del nuevo templo instaurado
por el reinado mesidnico de Cristo.

En el caso concreto de los nichos visigodos, la ico-
nografia revela nitidamente la vinculacién con especu-
laciones de tipo apocaliptico. Es precisamente en los
escritos de San Juan donde se muestra la ligazén que
existe entre la muerte y resurreccion de Cristo con el
templo saloménico. El obispo hispanogodo Apringio de
Beja, en su Comentario al Apocalipsis, interpretaba la



Fig. 5. Ladrillo de la serie MIXAL.

escena de la apertura del templo de Dios en relacién con
los misterios de la encarnacién y muerte de Cristo (In
Apoc. XI, 19): “... El templo abierto es la presencia de
nuestro Sefior. Pues el Templo es el Hijo de Dios, como
El mismo dice: ‘Destruid ese templo y yo lo levantaré
en tres dias.’Y a los judios que decian: ‘en cuarenta y
seis arnios fue construido este templo’, dice el Evange-
lista: ‘que El lo decia del templo de su cuerpo’”\7. Si,
por un lado, Cristo es el nuevo Templo espiritual pro-
fetizado por Ezequiel, por otro, la Iglesia, esto es, el
conjunto de los creyentes, constituye la verdadera Jeru-
salén (Etym. VIII, 1,5-6; De itin. des. 50). Esta iltima
idea, simbolizada por el colegio apostélico, presidia el
dbside de la basilica de la Anastasis rotunda de Jerusa-
Ién segiin la describe Eusebio de Cesarea y se aprecia
en ciertas ampollas del tesoro de Monza, modelo sim-
plificado que debi6 influir en el trasvase del simbolis-
mo a la escultura y cuyo eco tal vez pueda verse refle-
jado en la decoracién lateral de la placa de Las Tamujas
(fig. 19). De esta forma se explicaria también, a nues-
tro juicio, la denominacién Santa ITherusalen empleada
para designar a algunas catedrales hispanogodas (Méri-
da, Sevilla), asi como el simbolismo constructivo de cier-

Fig. 6. Ladrillo de la serie BRACARIO (segiin Schlunk y
Hauschild).

tas iglesias de este periodo (Santa Lucia del Trampal).
En el mismo sentido cabrifa interpretar asimismo la apa-
ricién en los nichos de las cruces y crismones con alfa
y omega, simbolos de la eternidad y divinidad de Cris-
to (Aprin. In Apoc. I, 8), asi como los drboles de la vida.

Aunque de forma general esta interpretacion icono-
grifica sirve para todo el conjunto, es necesario, no obs-
tante, explicar cada uno de los diferentes modelos que
encontramos desarrollados en la serie, que podria divi-
dirse en cuatro grupos diferentes segtin la temdtica deco-
rativa: nichos de tema cristol6gico, nichos decorados con
el tema del arbol de la vida, nichos derivados del esque-
ma de la Anastasis rotunda y, finalmente, un escaso
nimero de ejemplares figurados.

1. Nichos de tema cristologico

Como se ha dicho anteriormente, el prototipo de este
grupo parece haber sido el gran nicho de Mérida (fig. 4).
Este magnifico ejemplar presenta la iconografia mas ela-
borada de toda la serie, que se repetird con pocas varian-
tes en los nichos y placas-nicho toledanos y en la pla-
ca de Cérdoba. Presenta en su cara frontal un crismén
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gemado (simbolo que en los ejemplares toledanos es sus-
tituido a veces por la cruz) del que penden las letras
apocalipticas A y . La iconografia de este grupo mues-
tra numerosos puntos de contacto con otros testimonios
arqueoldgicos, como los ladrillos de la serie MIXAL
(fig. 5), decorados con una menorah o candelabro que
en el cristianismo simboliza el espiritu septiforme que
anima a la Iglesia, o con los de la serie BRACARIO
(fig. 6) y sus paralelos del Laboratorio del Arte de la
Universidad de Sevilla, que presentan un crismén bajo
arquitectura, etcétera. Fuera de los nichos, el tema se
repite en la tapa del Evangeliario del monasterio de San-
ta Sién de Myra, custodiada en la coleccién Dumbarton
Oaks (fig. 7) y en los ediculos pintados en los muros de
San Julidn de los Prados, que, al igual que muchos ejem-
plares toledanos, han sustituido el crismén por la cruz
(fig. 8).

La decoracién de este primer grupo de nichos viene
a plasmar el triunfo de Cristo en su resureccién tanto
como su caracter divino: Cristo considerado alfa y ome-
ga, es decir, principio y fin de la creacién (Isid. Hisp.
Etym. VII, 2, 28). Esta lectura triunfal debi6 estar direc-
tamente relacionada con la conversion del pueblo visi-
godo al catolicismo, fecha que debe verse como térmi-
no post quem para la serie. Es, asimismo, el momento
de la maxima influencia del mundo oriental sobre la
capital lusitana, contemporaneo a la llegada de grandes
personajes bizantinos a la sede emeritense. El resto de
las piezas, especialmente la gran mayoria de los ejem-
plares toledanos, podria llevarse a fechas posteriores,
seguramente al reinado de Sisebuto, con la toma de Jeru-
salén por los persas de Cosroes (a. 614) como fecha
emblematica. No hay que desechar tampoco que dicha
decoracion estuviera cargada de intencionalidad politi-
ca, como expresion del ideal de principe cristiano inau-
gurado por Recaredo y fijado por Sisebuto, de manera
similar a lo que se ha sefialado para el signum crucis en
el reino de Asturias!8.

En el caso del gran nicho de Mérida, cuya decora-
cién es la mas explicita de la serie, interesa resaltar ade-
mds algunos aspectos de su iconografia porque resultan
sumamente esclarecedores para la comprensién del con-
junto. En primer lugar la aparicién de dos candelabros
en ambos extremos de la pieza y dos tallos vegetales a
los pies del crismén. Si tenemos en cuenta que el cris-
mén es la plasmacién del misterio divino, los dos can-
delabros no pueden ser sino los dos testigos que la visién
de Juan recoge de la profecia de restauracion del tem-
plo de Zacarias, y que remiten a los dos serafines que
custodiaban el Arca de la Alianza en el templo salomé-
nico (Zac. IV, 3-11). Segiin esta lectura, los dos moti-
vos arborescentes que flanquean al crismén y parecen
rendirle homenaje serian en realidad los dos olivos de
la profecia y, por tanto, tendrian una interpretacién seme-
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jante; es decir, siguiendo una pardfrasis habitualmente
utilizada en la época, se trataria de “Elias y el que ha
de venir con ¢él”. Un texto de Apringio de Beja (In Apoc.
XI, 4) sirve para fijar esta escena en el marco paradisi-
aco que le corresponde: “‘Ellos son los dos candeleros
(y los dos olivos) que estdn ante la presencia del Sefior
de la tierra.’ Dice que ellos son los dos candeleros, los
dos olivos: lo hizo notar para que, si al leerlo en otro
texto no lo entendiste, lo entiendas aqui; pues estd escri-
to en Zacarias, uno de los doce profetas: ellos son los
dos olivos y los dos candeleros que estdn ante la pre-
sencia del Sefior de la tierra, es decir, estdn en el Para-
iso.” Esta lectura ilustra como el nicho emeritense sir-
vi6 tanto como expresién simboélica del nuevo templo,
siguiendo la concepcién del templo de Jerusalén a tra-
vés de las mds variadas descripciones literarias (Eze-
quiel, Zacarias, San Juan) o de la amplia gama de mode-
los formales que los escultores hispanovisigodos tenfan
a mano, como de imagen del Paraiso descrito en el Apo-
calipsis de San Juan, simbolizado en el nuevo drbol de
la vida que es la cruz. Un paralelo de esta iconografia
lo encontramos en un mosaico de Santa Sofia de Cons-
tantinopla con la representacién de un ediculo con cor-
tinajes desplegados que dejan ver una cruz de Calvario
(;con alfa y omega?)!9. Aqui el mensaje aparece expli-
cito: las cortinas muestran el sancta sanctorum del tem-
plo, el cumplimiento de las profecias del Antiguo Tes-
tamento (Mt. XXVII, 51; Mc. XV, 38; XXIII, 45).

En cuanto a su funcionalidad, el gran nicho de Méri-
da ha sido repetidamente interpretado como cétedra epis-
copal, y no hay duda de que realmente muestra un cier-
to parecido con ciertas catedras italianas (Parenzo y
Torcello)?0 ; sin embargo, su especial morfologia y la
iconografia apocaliptica permiten identificarlo mejor con
el trono vacio (hetoimasia) que espera la parusia o
segunda venida del Sefior, tema frecuentemente utiliza-
do en el arte bizantino. De hecho, en la ermeneia bizan-
tina, la hetoimasia ocupaba uno de los lugares centrales
de la decoracién del templo, como coronacién del arco
triunfal. Es precisamente el cardcter de trono simbdélico
que desplegaba todos los elementos apocalipticos que
resumen los misterios del Verbo lo que debi6é convertir
a esta pieza en el modelo a desarrollar en otras iglesias,
prototipo que en manos de los artesanos hispanicos se
irfa simplificando paulatinamente, y si bien el resto de
los nichos y placas-nicho visigodas no parecen haber
tenido una funcionalidad semejante a la del gran nicho
de Mérida, al menos si han sabido recoger el sentido
simbélico de su decoracion. La pieza de Mérida (mas
dudoso, aunque no es imposible, un ejemplar como el
de la Vega Baja del Museo de San Romén —fig. 9—, que
no presenta los motivos vegetales que flanquean la ima-
gen central) debié servir de prototipo a los ejemplares
toledanos, caracterizados por una tendencia a la esque-



Fig. 7. Evangelario de Myra. Dumbarton Oaks (segiin
Schlunk y Hauschild).

matizacién y a la sustitucion del crismén por la cruz.
En todos los ejemplares toledanos, sin embargo, late
siempre el sentido triunfante de la decoracién, puesto de
relieve en los intentos, a veces torpes, por imitar las pie-
zas de orfebreria dulica.

La tendencia hacia una progresiva geometrizacion del
disefio se aprecia bien en la secuencia que establecen el
nicho de Santo Tomé (fig. 10) y el de San Andrés
(fig. 11), aunque todavia se dan algunos ejemplares cla-
sicistas como el de la Vega Baja (fig. 9) antes aludido
y la placa cordobesa, que parecen ser piezas originales
de artesanos orientales o ravendticos, o que al menos
siguen muy de cerca un modelo de este tipo2!. Un caso
particular lo constituye un fragmento de nicho encon-
trado en las cercanias del convento de San Pedro Mar-
tir, en Toledo, que presenta el crismén invertido, y cuya
iconografia probablemente haya que poner en relacién
con un conjunto bautismal vinculado a la sede tole-
dana?2.

Es importante sefialar, asimismo, la estrecha relacién
que este primer grupo mantiene con una serie de can-
celes caracteristicos del foco emeritense de reconocido
valor simbolico (cancel del M.A.N. nim. 7.763; cancel
del depdsito de la Alcazaba, nim. 8.271; cancel de Val-
detorres). Se trata de piezas decoradas con tres veneras
que cobijan sendos crismones o bien dos drboles que
flanquean un crismon central. Estilisticamente existe una
indudable correspondencia entre ambos y, a nuestro jui-
cio, resulta 16gico pensar que formaran parte de un mis-

Fig. 8. Pinturas murales de San Julidn de los Prados (Ovie-
do) (detalle).

mo conjunto decorativo que haria alusion al misterio tri-
nitario?3. Los canceles decorados con figuraciones de
arboles y crismén central sirven, ademds, de eslabon
intermedio entre el primer grupo de nichos y un segun-
do caracterizado por el papel preponderante que adquie-
re la imagen del arbol, de los que seguidamente pasa-
remos a tratar.

2. Nichos decorados con el tema del drbol de la vida

El tema del hom o arbol de la vida iranio aparece
representado con cierta frecuencia en el arte cristiano de
esta época, bien como alegoria de la vid eucaristica o
bien como palmera, que es identificada con el drbol de
la vida paradisiaco (Apoc. XXII, 2). En general, en los
nichos hispanos el sentido de las representaciones de
palmeras, mds o menos esquematizadas, debe ponerse
en relacién con este tltimo sentido, probablemente liga-
do a la creciente influencia del Apocalipsis en la litur-
gia hispanogoda, que sin duda debid tener su reflejo en
las programaciones iconograficas de las iglesias de la
séptima centuria. No es raro, por tanto, encontrar en la
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escultura de la época las figuras del crismén y el drbol
de la vida intimamente relacionados como hemos teni-
do ocasién de ver en el cancel de Olivenza o tal como
aparece en una barrotera de cancel procedente de Vale
de Vargo (Serpa, Portugal), antecedente claro de un
tenante de altar mozarabe recientemente descubierto en
Bamba (Valladolid)?4, relacion ayudada por el contexto
paradisiaco en el que cabe incluir la iconografia del pri-
mer grupo. La idea se hace extensiva igualmente a las
trifolias, motivo que con frecuencia encontramos aso-
ciado a una cruz, y que en realidad no son sino una sim-
plificacion del arbol mistico. De hecho, la imagen de
dos lirios o trifolias flanqueando una cruz es una tipica
composicién que decora infinidad de cimacios y otras
piezas escultdricas de la época (p.e. en la representacion
de San Felipe del capitel de Daniel de San Pedro de la
Nave). Como esquematizacién del arbol de la vida, al
que sirve de remate final en varios ejemplares mds ela-
borados, la trifolia debi6 tener también un significado
cristolégico andlogo y, por consiguiente, debi6 ser asi-
milada a la cruz. Asi, San Ildefonso de Toledo exalta la
figura del lirio como simbolo de la virginidad de Cris-
to y lo identifica como la flor que habria de nacer de la
raiz de Jesé (De itin. des. 29-30). Esto explica que a
veces aparezca un mismo esquema ornamental com-
puesto por tres drboles (capitel de entrada al dbside de
Sao Gido), tres cruces/crismones, o dos trifolias y una
cruz (cimacio del Museo Arq. de Toledo), y que, tal
€cOomo ocurre con ciertas cruces que marcan la santidad
de un personaje en algunas esculturas de la época (Vir-
gen de la Adoracién de los Magos del altar lombardo
de Ratchis), la trifolia aparezca tallada en el torso de la
imagen central de la placa-nicho de Las Tamujas
(fig. 19). En el mismo sentido debe entenderse, asimis-
mo, su aparicion bajo venera, elemento que venia a
subrayar su cardcter sacro (pilar de ensamblaje del dep6-
sito de la Alcazaba, n° 13.889)25. En el pensamiento de
la época, el sencillo hecho de que se trate de una flor
de tres hojas no podia ser entendido sino como una alu-
sion al dogma trinitario, interpretacién elemental que
encontramos desarrollada en los padres conciliares del
XVII Concilio toledano a propésito de la reunién pre-
via del elemento religioso: “fernarius numerus, in eo
quod initium mediumaque finenque sortitur, Trinitatis spe-
ciem signare uidetur” (XVII Conc. Tol. c. 1).

Los ejemplares mds representativos de este segundo
grupo serian una placa-nicho encontrada en el Bafio de
la Cava de Toledo (fig. 12), custodiada hoy en el M.A.N.,
con representacion de una palmera esquematizada con
racimos de détiles coronada por una trifolia, y la placa-
nicho de San Pedro de la Nave (fig. 3), de la que toda-
via se conservan los restos de una decoracién semejan-
te. En este iltimo caso no es posible que las tallas
laterales de la ventana fueran parte de los arquillos, dese-
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chadas por su deficiente ejecucion, sino, como entien-
den la mayoria de los autores, parte de los roleos de un
motivo vegetal que ocupaba el frente de la placa y al
que habria que asociar los dos racimos que la flanque-
an por ambos lados26. Es muy posible, dado el cardcter
“neutral” de la temdtica que caracteriza a este segundo
grupo, que este tipo de nichos decorados con tema vege-
tal tuvieran cierta influencia en la aceptacién del mode-
lo para su empleo en los mihrabs islamicos (Qayrawan,
nicho de al-Mansur en Bagdad y en el de Djami al-Kha-
saki de Omayyad). Que el modelo fue utilizado por los
artesanos bizantinos que trabajaron en las construccio-
nes del primer arte isldmico es incontestable: lo prueba
un panel de madera de la mezquita de al-Agsa de Jeru-
salén?7.

3. Nichos derivados de la Andstasis de Jerusalén

Existe también otro grupo de nichos cuya decoracién
parece haberse inspirado en las construcciones constan-
tinianas del Golgota. El tema entronca con otras repre-
sentaciones artisticas de la época (cudpula de Santa Sofia
de Constantinopla, panel de la resurreccion de San Apo-
linar el Nuevo, la ciipula de San Jorge de Salénica) entre
las que se incluyen algunos ejemplares de arte mueble
que debieron servir como vehiculo de transmisién del
modelo ierosolimitano hacia tierras occidentales, y que,
a pesar de que hoy en dia puedan parecer relativamen-
te escasos, en su tiempo debieron constituir un grupo
mucho mds numeroso, consecuencia directa del creci-
miento de la demanda de reliquias procedentes de los
Santos Lugares. Entre ellos habria que mencionar, en
concreto, al martyrium relicario del Museo Lapidario de
Narbona, las ampollas del Tesoro de la catedral de Mon-
za, el mosaico de la basilica de Junca, en Tinez (fig. 13),
una hebilla de marfil de San Cesdreo del Museo de Arlés,
etcétera.

Dentro de este tercer grupo merece destacarse, en pri-
mer lugar, la placa-nicho de la Puerta de Alcdntara de
Toledo (fig. 14), actualmente en el Museo de San Romén
de esta ciudad, decorada con cinco columnas que sos-
tienen una venera. Existen muchos paralelos para este
tipo de composicion, no sélo en el arte cristiano (capi-
lla Theotokos de Monte Nebo, mosaicos de San Jorge
de Sal6nica y altares ravenéticos), sino también en algu-
nos modelos hebreos (Dura Europos —fig. 15—, Horvat
Susiya, Cafarnaum). El tema lo habiamos visto ante-
riormente en representaciones de templos de la numis-
mdtica romana, aunque con transformacién del tipo de
frontén (triangular/semicircular). Teniendo en cuenta
estos paralelos, no es aventurado suponer que la idea
que guid al icondgrafo fuera precisamente la de plasmar
el nuevo templo instituido por Cristo, para lo cual se sir-
vi6 tanto del arquetipo que ofrecian las construcciones



Fig. 9. Placa-nicho de la Vega Baja. Toledo, Museo de los
Concilios. Fotografia: Instituto Arqueologico Alemdn, nega-
tivo PLF-1982.

ig. 10. Nicho de la iglesia de Santo Tomé (Toledo).

Fig. 11. Nicho de la iglesia de San Andrés. Toledo, Museo de Fig. 12. Placa-nicho del Bano de la Cava. Madrid, Museo

los Concilios. Fotografia: Instituto Arqueolégico Alemdn, Arqueolégico Nacional. Fotografia Museo Arqueolégico Na-
negativo R-7-70-5. cional de Madrid.
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Fig. 13. Mosaico de la basilica de Junca (Tiinez) (segiin Sch-
lunk y Berenguer).

Fig. 14. Placa-nicho de la Puerta de Alcdntara. Toledo, Museo

de los Concilios. Fotografia: Instituto Arqueolégico Alemdn,
negativo PLF-1982.
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Fig. 16. Placa-nicho de Salamanca. Madrid, Museo Arqueo-

logico Nacional. Fotografia: Museo Arqueolégico Nacional de
Fig. 15. Sinagoga de Dura Europos (Siria). Madrid.
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constantinianas sobre el Santo Sepulcro, como de los
modelos que eran habituales ya en el arte clasico.

A este grupo pertenecerian también las placas geme-
las de Pozoantiguo (Zamora), derivadas de otra seme-
jante hallada en Salamanca (fig. 16), donde la imagen
del templo se funde con la temadtica del grupo anterior:
un ediculo avenerado sostenido por tres columnas, la
central rematada en trifolia y flanqueada por tres roleos
vegetales dispuestos a contrario. Este modelo se difun-
di6 hacia el norte de la peninsula, donde la decoracién
se simplifica hasta convertir en cruz el travesafio sobre
el que apoyan la venera y la columna central (grabados
de LaLucialy Il en Alava)?8. Las placas de Salamanca
y Pozoantiguo recuerdan extraordinariamente las repre-
sentaciones de los mosaicos de la aljama de Damasco
hecha construir por al-Walid a comienzos del siglo VIII,
que presenta una iconografia similar, si bien mas ela-
borada?®. Se trata del conocido tema de los palacios para-
disfacos, sumamente habituales dentro del arte bizanti-
no (en realidad, nos encontramos ante artesanos
bizantinos al servicio de una construccién musulmana),
y que en la Peninsula volveremos a ver de nuevo, ya en
la novena centuria, en las pinturas murales de la iglesia
de Santullano (fig. 8). Los referentes de la iconografia
de este templo asturiano parecen haber sido las decora-
ciones de las iglesias bizantinas de los siglos V-VIII (San
Jorge de Saldnica, baptisterio de los ortodoxos de Réive-
na y la iglesia de la Natividad de Belén), que bien pudo
haber recibido a través de la tradicién visigoda que
sobrevivi6 al desastre de 711 encarnada en los numero-
sos clérigos mozérabes que se refugiaron en torno a la
corte ovetense.

En el mismo grupo se incluiria la madrilefia placa de
Talamanca del Jarama (fig. 17), cuya composicién es
practicamente idéntica al aron del mosaico de la sina-
goga de Beth Alpha (fig. 18.a-b). Estas sorprendentes
semejanzas entre testimonios artisticos de ambas orillas
del Mediterrdneo, tan alejados geograficamente, nos lle-
va a plantear la hipétesis de si la via de transmisién de
estos modelos en Occidente, especialmente de aquellos
ejemplares mds clasicistas, se produjo a través de car-
tones musivarios, que posteriormente —dada la ausencia
de talleres musivos en la peninsula— fueran trasladados
indistintamente al trabajo de canteria.

La iconografia de este dltimo paralelo palestino pue-
de permitir una visiéon conjunta de este tercer grupo,
paliando de alguna forma la circunstancia de que los
ejemplares hispdnicos hayan sido encontrados fuera de
su contexto original. Los mosaicos de Beth Alpha desa-
rrollan, a nuestro juicio, el modelo tripartito del templo
de Jerusalén, no en su realizacién material saloménica,
sino segtin la visién profética de Ezequiel (Ez. I y XL-
XLVII) y el esquema mistico-religioso desarrollado por
Filén y la escuela alejandrina. Esta interpretacién ale-
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Fig. 17. Placa-nicho de Talamanca de Jarama (Madrid). Tole-
do, Museo de los Concilios. Fotografia: Instituto Arqueolégico
Alemdn, negativo R-26-70-3.

gorica reaparece cristianizada en la Epistola a los hebre-
os atribuida a San Pablo (Heb. IX) y en la descripcion
de la Jerusalén celestial del Apocalipsis (Apoc. XXI, 9-
27), y que es el que, en lineas generales, se seguia en
la consagracion de las basilicas mozarabes30. En reali-
dad, los mosaicos de Beth Alpha muestran un primer
espacio que parece corresponder al atrio de los holo-
caustos del antiguo Templo, simbolizado aqui en la esce-
na del sacrificio por excelencia de la Ley hebraica: el
de Abraham. Sigue después una representacion del Zo-
diaco custodiada por cuatro querubines situados en cada
una de las esquinas: una verdadera alegoria astral del
sancta del templo espiritual descrita por Ezequiel. Por
tltimo, se hallaria el registro mds cercano al aron, que
muestra la imagen del Arca de la Alianza entre los cor-
tinajes del velo ritual y flanqueada por sendas menorot.
A pesar del fondo especulativo profundamente judio de
la decoracién de Beth Alpha, el origen de esta icono-
grafia debe situarse en las construcciones bizantinas del
Cercano Oriente3!, que son las que en tltima instancia
explican los puntos en comin de la decoracién de las
sinagogas palestinas y los ejemplares visigodos. Se tra-
ta, como se ha visto, de un esquema iconografico con
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un claro sentido ascendente, que coloca al aron —es decir,
el equivalente de los nichos visigodos— como punto focal
de la decoracion. Es muy probable que una programa-
cioén iconografica semejante acompanara a la placa de
Talamanca, sobre todo teniendo en cuenta que el tem-
plo saloménico debid constituir —por supuesto, en su ver-
sion cristianizada, tal como la describe San Juan en su
Apocalipsis— el arquetipo simbélico de muchas de estas
construcciones. El templo material se convierte asi en la
imagen terrena de la Jerusalén celeste que constituye la
plenitud de la Iglesia a través de los tiempos. Asistimos
de esta forma a una concepcién dual que resurgira tam-
bién en la tradicion mozérabe: templo terrenal / templo
espiritual, liturgia terrena / liturgia celestial.

El mismo argumento, esto es, la influencia del arte
bizantino en la formaci6n del primer arte isldmico e his-
panovisigodo, serviria para explicar el extraordinario
parecido de los mosaicos damascenos de al-Walid con
las tallas de Salamanca y Pozoantiguo y, en general, las
semejanzas notadas entre el arte de la Siria omeya y la
Espafia visigoda.

4. Nichos con decoracion figurada

El dltimo grupo lo forma el escaso nimero de ejem-
plares con decoracion figurada que se han conservado.
La trascendencia de este tltimo conjunto resulta sin
embargo crucial, porque es quizas el que mejor nos acer-
ca a las especulaciones teolégicas y a las normas que
regian las programaciones iconogrificas en las cons-
trucciones religiosas de la época. El testimonio mds inte-
resante dentro de este grupo es indudablemente la pla-
ca de Las Tamujas (Malpica de Tajo, Toledo), una
representacion del bautismo de Cristo en el Jordan esce-
nificada como epifania trinitaria (fig. 19). Esta placa-
nicho toledana tiene una importancia adicional por cuan-
to permite interpretar de modo satisfactorio la
decoracion de los canecillos que enmarcan la inscrip-
cion de San Juan de Banos, donde se encuentran des-
plegados los mismos elementos: venera, rueda solar y
paloma descendente32.

La decoracion de la placa de Las Tamujas muestra
una tipica escena de bautismo por inmersion, con el per-
sonaje central parcialmente sumergido y situado bajo
una venera que lleva una rueda solar en su charnela des-
de la que desciende una paloma. Se trata, como se ha
dicho, de una imagen trinitaria en la que cada una de
las Personas aparece representada segtin los signos visi-
bles a los que les asocia la Escritura (el Padre eterno
con el firmamento simbolizado en la venera y la rueda
solar; el Espiritu Santo en forma de paloma; Cristo en
su naturaleza humana con una trifolia que remarca su
divinidad)33 y que, de algiin modo, parece seguir de cer-
ca la lectura del tratado bautismal de San Ildefonso. A
pesar del esquematismo de sus representaciones, la pla-
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Fig. 18 a y b. Mosaico de la sinagoga de Beth-Alpha (Pa-
lestina) (segiin Branham).

ca de Las Tamujas tiene un paralelo que ilustra perfec-
tamente esta interpretacién en una placa conservada en
el Museo de Berlin a la que antes aludiamos. Al igual
que el ejemplar toledano, esta placa, procedente de
Constantinopla, tiene una lectura bautismal, si bien en
clave simboélica34, que permite intuir su procedencia de
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Fig. 19. Placa-nicho de Las Tamujas (Malpica de Tajo). Tole-
do, Museo de los Concilios. Fotografia: Instituto Arqueolégi-
co Alemdn, negativo R-71-69-3.

una construccién destinada a la administracion del sacra-
mento inicidtico (véase infra p. 5). En realidad, piezas
de este tipo no debieron ser extrafias en esta clase de
edificaciones: ya se ha visto como la placa-nicho de San
Pedro Martir, con su inversién de las letras apocalipti-
cas, puede ser interpretada como parte de la decoracién
de una construccion semejante. En el caso de la placa
berlinesa, las representaciones se inspiran en el episo-
dio de la anastasis, es decir, remiten a la idea del triun-
fo de Cristo en su resurreccion —en realidad, éste no apa-
rece representado como figura humana tal como lo
encontramos en la placa de Las Tamujas, sino simboli-
zado en los signos del poder que adquiere tras su triun-
fo sobre la muerte: el trono, la cldmide y la corona impe-
riales—, episodio que se encuentra misticamente
relacionado con el bautismo (Hild. Tol. De cogn. bapt.
117-118 y 142).

El segundo ejemplar de placa-nicho con representa-
cién figurada, la placa de Monténchez (Caceres), es una
pieza problemdtica, puesto que no presenta la tradicio-
nal venera que identifica la serie (fig. 20). Sin embar-
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Fig. 20. Placa de Montdnchez (Cdceres). Coleccion particular.

go, existen algunas caracteristicas que permiten incluir
este relieve dentro del conjunto de las placas-nicho. En
principio, es posible que la venera formara parte inde-
pendiente de la pieza o que aquélla haya sido recortada
con posterioridad, como sabemos que ocurrié en otros
ejemplares encontrados en Badajoz, Mérida o Beja. El
grosor de la pieza la inhabilita como cancel y su parte
posterior se encuentra sin tallar, apenas desbastada, lo
que no concuerda tampoco con la serie de canceles visi-
godos. Ademds, su decoracién tiene importantes afini-
dades con el grupo de nichos decorados con crismones,
no en vano presenta en su frente dos figuras flanquean-
do un gran crismén con las letras apocalipticas inverti-
das. Esta inversion y la particularidad de que el crismén
se asemeje aqui a la silueta de un drbol son datos fun-
damentales para cualquier intento de interpretacion de
la iconografia de esta placa. En realidad, se trata, a nues-
tro juicio, de una representacién que epistoma dos epi-
sodios claves de la historia de la salvacion: el de la cai-
da de los protoparentes y la redencién en la cruz. El
simbolismo bautismal y pascual de la inversién del A y
la permite identificar a las figuras que estdn a los pies
de este drbol-crismén no tanto como las figuras de Adén
y Eva en el momento del pecado original (pues ambas
se encuentran vestidas) como las de Maria y San Juan
a los pies de la cruz3s.

La lectura espiritual de la escena, en cualquier caso,
es evidente: se trata de demostrar la intima relacién que
une los episodios de la caida y redencién de la huma-
nidad, remarcando el caricter triunfal del sacrificio en
la cruz (de ahi el protagonismo que adquiere el crismén)
y la significacién pascual del mismo (puesta de relieve
en la inversién de las letras). Al igual que el nicho de
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Fig. 21. Cancel de Salvatierra de Tormes. Salamanca, Museo
Provincial (segiin Palol).

San Pedro Mirtir de Toledo, la iconografia de esta pla-
ca podria ponerse en relacion como coronacién de una
iglesia vinculada a un conjunto bautismal. Una pizarra
hallada en Huerta (Salamanca) escenifica de manera sim-
bélica el itinerario que seguia el nedfito desde las fuen-
tes bautismales hasta la iglesia donde tendria lugar la
recepcion del simbolo y el sacramento eucaristico (véa-
se infra p. 4; nt. 13), el cual se encuentra misticamente
vinculado al bautismo a través de la sangre y el agua
que brotaron del cuerpo de Cristo en su pasién y que
borraron definitivamente el pecado contraido por los pri-
meros padres. El drbol-crismén de la placa de Montan-
chez seria, pues, el drbol de la vida del Apocalipsis que
acaba con la deuda de muerte y pecado contraida en el
arbol del Génesis (Hild. Tol. De cogn. bapt. 7-8; De itin.
des. 2-3).

Con un sentido muy semejante, el mismo tema de la
vinculacién bautismo-eucaristia se halla en otros relie-
ves de la época como el famoso cancel de Salvatierra
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Fig. 22. Placa-nicho de Mérida. Mérida, Museo de Arte visi-
godo. Fotografia: Instituto Arqueolégico Alemdn, negativo R-
75-71-3.

de Tormes (Salamanca) o un ejemplar de placa-nicho
procedente de Mérida (figs. 21 y 22). En ambos casos
encontramos la misma escena de parejas de aves que
beben de una critera de la que brota un arbol. Mientras
que en el ejemplar emeritense la decoracion se dispone
bajo un marco avenerado, en la pieza salmantina apare-
cen dos crismones gemados coronando el conjunto. La
placa salmantina presenta, sin duda, un tratamiento mds
elaborado y clasicista, y habria que ponerla en relacion
con algin taller emeritense que trabajara a finales del
siglo VI o comienzos del VII; cuenta ademds, en cuan-
to a composicion, con un paralelo muy cercano en un
relieve encontrado en Nicea (Iznik, Turquia)36. La pla-
ca- nicho de Mérida, sin embargo, es ya un ejemplar
mds simple y esquematico, y parece ser obra de artesa-
nos locales. La practica identidad iconogrifica entre
ambas piezas parece indicar de nuevo que a la hora de
abordar los programas iconogréficos de las iglesias mas
importantes del periodo debid existir una estrecha rela-
cion entre las placas de cancel que cerraban el santua-
rio y los nichos y tenantes de altar. Esta suposicién se
muestra mas evidente en. la repeticion de los mismos
elementos decorativos (4rboles de la vida, crismones) o
composiciones semejantes entre nichos y canceles. En
este Ultimo sentido resulta esclarecedora la comparacién




de un cancel decorado con un creciente lunar bajo mar-
co avenerado, conservado en el Museo de Mérida, y la
decoracion de la iglesia de Quintanilla de las Vifias37.

CONCLUSIONES

Hacia finales del siglo VI se advierte en torno a la
ciudad de Mérida un creciente interés por la revitaliza-
cién de las formulas de la arquitectura cldsica. En prin-
cipio se trata de la utilizacién de técnicas edilicias olvi-
dadas de antiguo o en desuso, como la construccién a
base de sillares y el abovedamiento de las cubiertas
(reforma de El Gatillo, San Pedro de Mérida, Portera,
etcétera). Originalmente, en el caso de las construccio-
nes religiosas, ambas novedades se aplicaron a la zona
del santuario y a los dmbitos bautismales, los espacios
mds sagrados desde el punto de vista litirgico, que se
veian ahora dignificados también en el plano arquitec-
tonico38. Por otra parte, el abovedamiento afecté nota-
blemente a la organizacion del espacio del santuario,
notdndose una tendencia hacia la reduccion del area que
ocupaba este dmbito con respecto a las construcciones
paleocristianas. En estas circunstancias, y dentro de una
liturgia que obligaba al sacerdote a oficiar de espaldas
al pueblo, es muy posible que el altar se encontrara
muchas veces adosado al muro testero, conformando con
el nicho o la placa-nicho un mismo conjunto, que recuer-
da de alguna manera la asociacién altar-tabernaculo que
encontraremos en ciertas iglesias asturianas; de esta for-
ma, el nicho vendria a plasmar graficamente el ritual
que el sacerdote realizaba sobre la mesa de altar: la
muerte y el triunfo de Cristo en la cruz. El nicho presi-
dia, pues, la decoracion de la iglesia y es previsible que
actuara como punto focal de una iconografia ascensio-
nal. San Pedro de la Nave seria el ejemplo mds com-
pleto de una ornamentacién jerarquizada que, por dife-
rentes vias, se intuye también en otras muchas piezas.
Si bien esta interpretacion sirve grosso modo para el
gran nicho de Mérida —el presunto modelo de la serie—,
aqui habria que puntualizar que su funcién seria bien
distinta de la del resto del conjunto, pues en realidad
debi6 actuar como trono simbdlico destinado a la cus-
todia de las Escrituras.

Por otro lado, la liturgia de la época tendié a limitar
el acceso al santuario a los laicos e incluso a los reli-
gi0sos que no tuvieran parte activa en la celebracién

eucaristica. En Espafia parece que esta separacion de
espacios se llevé a cabo fisicamente mediante la utili-
zacién de canceles, a veces combinados con paramen-
tos murales (San Pedro de la Nave, Sao Gido, ;Quinta-
nilla?) y, probablemente también, con cortinajes. Un
conocido cancel emeritense con decoracion de aves, can-
cela y hojas y racimos de vid bajo triple marco avene-
rado3® podria haber actuado como eslabon intermedio
entre los ambones caracteristicos de la tradicién orien-
tal y los canceles bajos que encontramos en la iglesias
hispanas. En algunos casos muy significativos los can-
celes sirvieron como un instrumento para resaltar deter-
minados aspectos simbdlicos de la liturgia y del edifi-
cio y, en ocasiones, los encontraremos intimamente
relacionados con la decoracién de los nichos, desple-
gando una iconografia semejante y complementaria.

Uno de los problemas que plantea la aparicién del
nicho en la arquitectura visigoda es que parece indicar
la existencia de dos tradiciones diferentes: por un lado
existe toda una serie de iglesias que cuentan con nicho
o placa-nicho como punto focal y, por otro, conocemos
otros templos cuyo santuario estd presidido por un altar
tipo fau con el stipes decorado con simbolos cristol6gi-
cos (cruces y palmeras). San Pedro de la Nave y Quin-
tanilla de las Vifias serian los exponentes de estas dos
tradiciones. La cuestion es saber si ambas son coetdne-
as o si se trata mds bien de dos momentos diferentes en
la evoluci6n de la arquitectura litirgica hispanogoda. Es
evidente que Nave presenta algunos aspectos que remi-
ten a modelos clasicistas de filiacién paleocristiana que
se pueden rastrear también en la escultura emeritense de
finales del siglo VI y comienzos de la siguiente centu-
ria. Quintanilla, por el contrario, representa una con-
cepcion diferente del espacio litirgico y la decoracién
que en muchos aspectos preludia ya lo asturiano y lo
mozdarabe. En cualquier caso, sea como fuere, los nichos
parecen ir asociados a la presencia de mesas de altar de
tradicién paleocristiana y el interés por dignificar expli-
citamente el santuario, paralelo a la utilizacién de la
silleria y los abovedamientos. Este papel del nicho pare-
ce haber sido recogido en las iglesias de la segunda mitad
del siglo VII por el stipes del altar, algo que, a nuestro
juicio, quedaba patente en la decoracién original de
Quintanilla de las Vifias y en la larga serie de tenantes
de altar que ha llegado hasta nuestros dias.
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