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Conexiones terrenales 
y celestiales a través 
de esquemas simbólicos
El coro pétreo como parte de la topografía 
sagrada de Santiago de Compostela

Erika Loic

Introducción 

Las estructuras abstractas subyacentes a las imágenes sa-
cras y a la arquitectura permitieron a los artistas medie-
vales producir formas con significado a través del espacio 
y de los diferentes materiales. Uno de los esquemas sim-
bólicos más versátiles fue la cruz, que se aplicaba tanto a 
las páginas de un manuscrito –con el añadido de los cua-
tro símbolos de los evangelistas, por ejemplo– como a la 
planta de una iglesia.1 Mientras que los esquemas eran a 
menudo representaciones explícitas, también podían fun-
cionar como principios organizadores. Su “transparencia” 
permitía al observador medieval ver más allá de la estruc-
tura, ya fuese lo concreto o lo conceptual, y extender la 
visión a otros esquemas que compartiesen el mismo plano 
y sentido.2

A finales del s. xii empezaron a fusionarse nuevos pro-
yectos escultóricos en la catedral de Santiago en un pro-
grama coordinado que aprovechó al máximo los esquemas 
simbólicos. El maestro Mateo y su taller produjeron varias 
obras maestras: el nuevo nártex de la catedral, El Pórtico 
de la Gloria (iniciado alrededor de 1168) y el nuevo coro 

1	 Sobre estructuras abstractas utilizadas para reflejar el orden divino, véase Ca-
viness 1983: 99–120; Esmeijer 1978; Kühnel 2003; y Meier 2003: 23–53.

2	 Sobre arquitectura como manifestación de modelos religiosos específicos, véa-
se Carruthers 1998, espec. 221–76; Kühnel 1987; y Meyer 2003, espec. 69–97. 
Sobre copias y citas arquitectónicas, véase Krautheimer 1942: 1–33; y, como 
respuesta, Crossley 1988: 116–21.

Terrestrial and Celestial 
Connections through 
Symbolic Schemata
The Stone Choir within the Sacred Topography 
of Santiago de Compostela

Erika Loic

Introduction

The underlying abstract structures of sacred images and 
architecture allowed medieval makers to translate mean-
ingful forms through space and across media. Among the 
most versatile of symbolic schemata was the cross, which 
could be applied as readily to the pages of a manuscript—
with quadripartite arrangements of evangelist symbols, 
for instance—as to the ground plan of a church.1 While 
schemata were often explicit representations, they could 
also function as organizational principles. Their “trans-
parency” allowed medieval audiences to look through one 
structure, whether concrete or conceptual, and to see be-
yond it to others that shared in the same plan and signifi-
cance.2

As the twelfth century drew to a close, new sculptur-
al projects at the Cathedral of Santiago de Compostela 
began to coalesce into a coordinated program that took 
full advantage of symbolic schemata. Master Mateo and 
his associated workshop produced several masterworks: 
the cathedral’s new narthex, the Portal of Glory (begun 
around 1168), and the new stone choir (begun around 

1 	  On abstract structures serving to reflect divine order, see Caviness 1983: 99–
120; Esmeijer 1978; Kühnel 2003; and Meier 2003: 23–53.

2 	  On architecture as a manifestation of specific sacred exemplars, see Car-
ruthers 1998, particularly 221–76; Kühnel 1987; and Meyer 2003, particularly 
69–97. On architectural copies and quotations, see Krautheimer 1942: 1–33; 
and, in response, Crossley 1988: 116–21.
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pétreo (cuyas obras comenzaron alrededor de 1190-1200).3 
Como maestro de obras, Mateo sacó partido a la flexibili-
dad simbólica de los esquemas así como a su capacidad para 
trascender materiales específicos. La magnitud de la nueva 
portada y el coro expandió la red de asociaciones simbólicas 
de la catedral, no sólo a través de la iconografía compartida 
sino también por sus evocaciones de estructuras bíblicas.

Desde época patrística, comentaristas cristianos dis-
cutían frecuentemente sobre los objetos sagrados y la ar-
quitectura bíblica, y extendían sus atributos a estructuras 
concretas y abstractas de la fe cristiana. El Papa Gregorio 
I, por ejemplo, buscó desentrañar el significado oculto del 
Arca de la Alianza:

¿Y qué es el Arca, sino la figura de la Santa Iglesia? Y [el Señor] 
ordena que cuatro anillos sean añadidos a cada una de sus es-
quinas. Obviamente, eso es porque se extiende por los cuatro 
puntos cardinales de la Tierra, un indicativo de la preparación 
para la prédica de los cuatro Evangelios.4

Esta interpretación revela la facilidad con la que una es-
tructura (la Santa Iglesia) puede verse reflejada en otra (el 
Arca), y la facilidad con la que un esquema simple (cuatro 
esquinas) se traslada al espacio (la Tierra) y, por último, a un 
texto (los Evangelios).5

Los ritos litúrgicos medievales, aunque variados, busca-
ban unificar el Reino Terrenal con el Reino de los Cielos. 
Las liturgias para la consagración de altares y la dedicación 
de iglesias cumplían este objetivo comparando estructuras 
terrenales con el Tabernáculo, el templo de Jerusalén, y la 
Jerusalén Celeste.6 Al igual que muchas obras de exégesis 
bíblica, los liturgistas medievales también tomaron alegó-
ricamente la arquitectura bíblica para explicar la forma y la 
función de la Iglesia.

3	 Sobre Mateo, véase Prado-Vilar 2013a y 2014; y Castiñeiras González 2010a: 
187–239. Para más información sobre el Pórtico de la Gloria, véase la contri-
bución de Prado-Vilar en este volumen. Sobre el coro véase Otero Túñez, Yz-
quierdo Perrín 1990; y Otero Túñez 1993: 9–21. En este volumen presentamos 
imágenes de una nueva reconstrucción digital del coro del maestro Mateo rea-
lizada por Anxo Miján con el asesoramiento de Francisco Prado-Vilar.

4	 Gregory 2007: 84.
5	 Ireneo, Ambrosio y otros exégetas latinos hicieron comparaciones cosmológicas 

similares que conectaban elementos de la Biblia (p. ej. el querubín tetramórfico 
de Ezequiel 1:4) con la Iglesia, que, como consecuencia, se extendía por toda la 
tierra. Véase Kühnel 2003.

6	 Kühnel 1987: 164; Meyer 2003: 69–97; y Stookey 1969: 35–41.

1190–1200).3 As the chief master of works, Mateo capital-
ized on the flexible symbolism of schemata as well as their 
ability to transcend specific materials. The ambitious 
new portal and choir expanded the cathedral’s network 
of symbolic associations, not only through their shared 
iconography but also through their evocations of biblical 
structures.

Early Christian exegetes regularly expounded on the 
Bible’s sacred objects and architecture, extending their at-
tributes to concrete and abstract structures of the Chris-
tian faith. Pope Gregory I, for instance, sought to uncover 
the hidden meaning of the Ark of the Covenant:

And what is the Ark, if not the figure of the holy Church? And 
[the Lord] orders that four rings are to be added to each of the 
four corners. Obviously, this is because it extends to the four 
corners of the world, which is an indication of the preparation 
for the preaching of the four Gospels.4

This interpretation reveals the ease with which one struc-
ture (the holy Church) could be seen through another (the 
Ark), and the ease with which a simplified arrangement 
(four corners) could be mapped onto a space (the earth) as 
easily as onto a text (the Gospels).5

Medieval liturgical rites, as varied as they were, sought 
to unite the earthly and heavenly realms. Liturgies for the 
consecration of altars and the dedication of churches met 
this objective by equating earthly structures to the Taber-
nacle, Temple, and Heavenly Jerusalem.6 Much like works 
of biblical exegesis, medieval commentaries on the liturgy 
also allegorized biblical architecture to explain the form 
and function of the Church.

Although Compostelan manuscripts have survived in 
limited numbers, the inventory of the library of Bernardo 

3 	  On Mateo, see Prado-Vilar 2013a and 2014; and Castiñeiras González 2010a: 
187–239. For more on the Portal of Glory, see Prado-Vilar’s contribution in the 
present volume. On the choir, see Otero Túñez, Yzquierdo Perrín 1990; and 
Otero Túñez 1993: 9–21. In the present volume we feature images of a new 
digital reconstruction of Master Mateo’s choir designed by Anxo Mijan in col-
laboration with Francisco Prado-Vilar.

4    Gregory 2007: 84.
5 	  Irenaeus, Ambrose, and other Latin exegetes made similar cosmological com-

parisons linking quadripartite elements of the Bible (e.g., the tetramorphic 
cherubim of Ezekiel 1:4) to the Church, which in turn extended over the entire 
earth. See Kühnel 2003.

6 	  Kühnel 1987: 164; Meyer 2003: 69–97; and Stookey 1969: 35–41.
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Aunque el número de manuscritos compostelanos que 
han sobrevivido es limitado, el inventario de la biblioteca 
de Bernardo II (arzobispo entre 1124 y 1137) revela un acu-
sado interés en los comentaristas de los oficios de la iglesia 
y la liturgia.7 Este inventario enumera el anónimo Liber de 
officiis ecclesiasticis, posiblemente escrito por Isidoro; otro 
texto con el mismo nombre recopilado por Pedro Suárez 
de Deza (arzobispo entre 1173 y 1206); y dos copias del Mi-
tralis de officiis ecclesiasticis, un resumen de los oficios ecle-
siásticos escrito por Sicardo de Cremona (m. 1215).8

En el Mitralis, Sicardo establece relaciones entre la Igle-
sia y estructuras como el Arca de Noé, el Tabernáculo del 
Sinaí y el Templo de Salomón. Se basa en simbolismos nu-
méricos y geométricos, por ejemplo en el uso de la cruz 
como el elemento que enlaza el altar en la Iglesia primitiva 
con la localización de Jerusalén en el centro de una Tierra 
cuatripartita.9 Los canónigos y arzobispos compostelanos 
podrían haber encontrado ideas similares en las obras de 
los teólogos victorinos, que se mostraban especialmen-
te interesados en las descripciones arquitectónicas de la 
Biblia.10 Aunque el inventario de Bernardo II no recoge a 
estos autores en particular, el arzobispo estaba claramente 
interesado en otros teólogos de París del s. xii como Pe-
dro Lombardo, Pedro Coméstor y Pedro Cantor.11 Ninguna 
obra exegética en concreto dictó la forma del Pórtico o del 
coro, pero indudablemente se recogieron algunas de las co-
rrientes de pensamiento de la época que impregnaban la 
cultura visual de Santiago de Compostela.

7	 Sobre el inventario, véase García y García, Vázquez Janeiro 1986: 540–68. 
Sobre los libros de la catedral, véase también López-Mayán Navarrete 2010: 
401–14; y Romano Rocha 1991: 397–410. Sobre el ambiente cultural de los ca-
nónigos compostelanos en la generación del arzobispo Diego Gelmírez, véase 
Prado-Vilar 2011a.

8	 Sobre Sicardo y el Mitralis, véase Cremona 2011, y concretamente la introduc-
ción al texto, en 1: 17–47.

9	 Capítulo 7, Libro 1: “Altare, in hoc loco, designat Ecclesiam primitivam, in cu-
jus medio crucem fecit, dum in medio terrae, scilicet Hierusalem, passionem 
subiit. Quatuor etiam cornua significavit, dum quatuor partes mundi cruce sal-
vavit” (PL 213:32).

10	 Sobre la liturgia victorina, con especial foco en la arquitectura sagrada, véase 
Cahn 1994: 53–68; Ehlers 1972: 171–87; y Fassler 2011, y 211–40 en concreto para 
conocer la visión de la Iglesia de Hugo de San Victor. Para la relación entre los 
arzobispos compostelanos y los círculos intelectuales de París, en especial la es-
cuela de San Victor, véase Prado-Vilar 2013 y su contribución en este volumen.

11	 García y García, Vázquez Janeiro 1986: 548–51.

II (archbishop 1224–37) reveals a strong interest in com-
mentaries on church offices and the liturgy.7 This inventory 
lists an anonymous Liber de officiis ecclesiasticis, possibly from 
Isidore; another text of the same name compiled by Pedro 
Suárez de Deza (archbishop 1173–1206); and two copies of 
the Mitralis de officiis ecclesiasticis, a summa of ecclesiastical 
offices written by Sicardus of Cremona (d. 1215).8

Throughout the Mitralis, Sicardus discusses the Church 
in relation to structures such as Noah’s Ark, the Desert 
Tabernacle, and Solomon’s Temple. He relies heavily on nu-
merical and geometrical symbolism, for instance in his use 
of the cross as the form linking the altar in the primitive 
Church to the location of Jerusalem at the center of the 
quadripartite earth.9 The Compostelan canons and arch-
bishops might have encountered similar ideas in the works 
of Victorine theologians, who were particularly interested 
in the architectural descriptions of the Bible.10 Although 
the inventory of Bernardo II does not list these authors in 
particular, the archbishop was clearly interested in other 
Paris-based theologians of the twelfth century, such as Pe-
ter Lombard, Peter Comestor, and Peter Cantor.11 Specific 
works of exegesis did not dictate the form of the new por-
tal and choir, but they nevertheless captured some of the 
contemporary currents of thought that permeated Santia-
go de Compostela’s visual culture.

The design of the cathedral and its complimentary ob-
jects and furnishings mirrored the forms of biblical struc-
tures. Even motion, sound, and other ephemeral aspects 

7 	  For the inventory, see García y García, Vázquez Janeiro 1986: 540–68. On the 
cathedral’s books, see also López-Mayán Navarrete 2010: 401–14; and Romano 
Rocha 1991: 397–410. On the intellectual milieu of the canons of the cathedral 
of Santiago canons at the time of archbishop Diego Gelmírez, see Prado-Vilar 
2011a.

8 	  For Sicardus and the Mitralis, see Cremona 2011, and particularly the introduc-
tion to the text, at 1:17–47. 

9 	  From Chapter 7, Book 1: “Altare, in hoc loco, designat Ecclesiam primitivam, 
in cujus medio crucem fecit, dum in medio terrae, scilicet Hierusalem, pas-
sionem subiit. Quatuor etiam cornua significavit, dum quatuor partes mundi 
cruce salvavit” (PL 213:32).

10  	On Victorine liturgical writing, particularly with a focus on the sacred archi-
tecture, see Cahn 1994: 53–68; Ehlers 1972: 171–87; and Fassler 2011, and 211–40 
in particular for Hugh of St. Victor’s vision of the Church. On the relation 
between the archbishops of Santiago and the Parisian intellectual circles, es-
pecially the school of the Abbey of St. Victor, see Prado-Vilar 2013 and his con-
tribution to the present volume.

11  	 García y García, Vázquez Janeiro 1986: 548–51.
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El diseño de la catedral y de sus objetos complemen-
tarios y mobiliario reflejaron la forma de estructuras de 
la Biblia. Incluso el movimiento, el sonido y otros aspec-
tos efímeros del culto y el ritual se veían acentuados por 
la organización subyacente del espacio.12 La repetición de 
esquemas de reproducción, incluso a escalas radicalmente 
diferentes, enfatizaba los vínculos de la catedral con la in-
tención y el diseño divinos.

El eje longitudinal Oeste-Este
	
Durante la segunda campaña de construcción de la cate-
dral, que se asocia al patrocinio de Diego Gelmírez, segun-
do obispo (desde 1100) y primer arzobispo de Compostela 
(desde 1120), los peregrinos accedían a través de la puerta 
norte de la catedral y procesionaban a lo largo del eje norte-
sur del transepto.13 A finales del s. xii, ese movimiento se 
había reorientado a lo largo del eje longitudinal de la ca-
tedral. El maestro Mateo aprovechó el movimiento oeste-
este para crear nuevas conexiones axiales desde la portada 
del coro y más allá del altar mayor hasta su nueva escultura 

12	 Sobre la construcción como reflejo de sus funciones litúrgicas, véase Reynolds 
1995; Draper 1987; y Carrero Santamaría 2014: 59–100, en 76–85. Sobre la litur-
gia como elemento de activación en Santiago de Compostela, véase Loic 2017a. 
Sobre la liturgia procesional y la articulación del espacio, véase Flanigan 2001: 
35–51; y Fassler 1994: 8–18.

13	 Sobre las fachadas de los transeptos, véase Prado-Vilar 2011a; Castiñeiras Gon-
zález 2015: 643–72; Williams 2008a: 219–38 y Prado-Vilar 2020a.

of worship and ritual accentuated the underlying arrange-
ment of the space.12 Repeated schematic quotations, even 
at radically different scales, emphasized the cathedral’s ties 
to divine intention and design.

The Longitudinal West–East Axis

During the cathedral’s second construction campaign, 
which was associated with the patronage of Diego 
Gelmírez, the second bishop (from 1100) and first arch-
bishop (from 1120) of Compostela, pilgrims entered 
through the cathedral’s north door and processed along 
the north–south axis of the transept.13 By the end of the 
twelfth century, this movement had been reoriented along 
the cathedral’s longitudinal axis. Master Mateo took ad-
vantage of west-to-east movement to create new axial con-
nections from the portal to the choir and beyond to the 
high altar with its new stone statue of St. James the Greater 
enthroned.14 Even Mateo’s own sculptural portrait at the 
base of the new portal’s trumeau faced inwards along this 
longitudinal axis.15

12  	On the building as a reflection of its liturgical functions, see Reynolds 1995; 
Draper 1987; and Carrero Santamaría 2014: 59–100, at 76–85. On liturgy as an 
activating element at Santiago de Compostela, see Loic 2017a. On procession-
al liturgies and the articulation of space, see Flanigan 2001: 35–51; and Fassler 
1994: 8–18.

13  	On the transept façades, see Prado-Vilar 2011a; Castiñeiras González 2015: 
643–72; Williams 2008a: 219–38, and Prado-Vilar 2020a.

14  	Castiñeiras González 2010: 206–10.
15  	On this figure, see Prado-Vilar 2014: 181–204, at 199–204; Prado-Vilar 2013a: 

Figures 1-2 Prophets from the stone choir incorporated into the Puerta 
Santa, Cathedral of Santiago de Compostela

Figuras 1-2 Profetas del coro pétreo incorporados a la Puerta Santa, cate-
dral de Santiago de Compostela
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de Santiago entronizado.14 Incluso el retrato escultórico 
del propio Mateo en la base del parteluz de la nueva porta-
da está encarado hacia el interior de este eje longitudinal.15

Antes de entrar en la catedral, los peregrinos podían con-
templar el tímpano de la portada, donde Cristo como Juez 
y Redentor mostraba sus heridas. Así el visitante terrenal 
participaba en un acto colectivo como testigo, fusionándo-
se con las figuras policromadas de granito de los apóstoles 
y los profetas en contemplación de una maravillosa teofa-
nía. Los peregrinos también se fusionaban con las figuras 
de Elías y Enoc, que han sido identificadas y restituidas a 
su posición original en las jambas de la entrada central por 
Francisco Prado-Vilar.16 La exégesis patrística identificaba 
estas figuras como los dos testigos del Apocalipsis (Apoc. 
11:1-14).

Dentro de la catedral, se continuaban amplificando los 
temas del Libro del Apocalipsis a medida que el visitante o 
el clérigo continuaba hacia el coro. Aunque la fachada del 
coro del maestro Mateo está fuera del ámbito geográfico de 
estudio de Jacqueline Jung en The Gothic Screen, esta organi-
zación se ajusta a su tesis de las pantallas como estructuras 
que “funcionaban simultáneamente invitando y excluyen-

14	 Castiñeiras González 2010: 206–10.
15	 Sobre esta figura, véase Prado-Vilar 2014: 181–204, en 199–204; Prado-Vilar 

2013a: 989–1018, en 993–99, y su contribución en este volumen.
16	 Sobre estas figuras como testigos del Apocalípsis, véase Prado-Vilar 2014: 181–

204, y espec. 187–95; y Prado-Vilar 2013a: 999–1012, y su contribución en este 
volumen.

Before entering the cathedral, pilgrims could gaze upon 
the portal’s tympanum, where Christ as Judge and Re-
deemer revealed his wounds. The earthly visitor thereby 
participated in a collective act of witnessing, joining with 
the polychrome granite figures of apostles and prophets 
to behold a great theophany. Pilgrims also joined with the 
figures of Elijah and Enoch, whose identities and original 
placement on the jambs of the central entrance have been 
elucidated by Francisco Prado-Vilar.16 Patristic exegesis 
identified these figures as the two apocalyptic witnesses 
(Apoc. 11:1–14).

Inside the cathedral, revelatory themes were particu-
larly strong as visitors or members of the clergy continued 
towards the choir. Although Master Mateo’s choir screen 
falls outside the geographical purview of Jacqueline Jung’s 
The Gothic Screen, its program fits well into her discussion 
of screens as structures that functioned “by simultaneous-
ly inviting and excluding, revealing and concealing.”17 The 
presence of sculpture within and without invited different 
levels of interaction from the screen’s many audiences.

The choir screen was open on the east side towards the 
high altar and it extended westwards from the crossing.18 

989–1018, at 993–99, and his contribution to the present volume.
16  	On these figures as apocalyptic witnesses, see Prado-Vilar 2014: 181–204, and 

particularly 187–95; and Prado-Vilar 2013a: 999–1012, and his contribution to 
the present volume.

17  	Jung 2012: 7.
18  	On “nave choirs” and possible reasons for the nave location in the Cathedral 

of Santiago, see Kroesen 2009: 190–94; Carrero Santamaría 2008: 159–79; and 

Figure 3 Exterior of the stone choir reconstruction, Cathedral Museum of 
Santiago de Compostela

Figura 3 Exterior de la reconstrucción del coro, Museo de la Catedral de 
Santiago de Compostela
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do, revelando y ocultando”.17 La presencia de la escultura 
en el interior y en el exterior invita a diferentes niveles de 
interacción con los diferentes observadores de la fachada.

El cierre del coro se abría en el lado este hacia el altar 
mayor y se extendía hacia el oeste desde el crucero.18 La 
porción del coro de granito de los tres lados restantes es-
taba ornamentada con esculturas policromadas. Aunque el 
coro fue desmantelado a principios del s. xvii, las piezas 
se reutilizaron en otras partes de la catedral, tanto como 
materiales básicos de construcción como a modo de ele-
mentos decorativos visibles aún hoy en día. Los profetas 
sedentes, los apóstoles y los reyes del Antiguo Testamento 
deben su conservación en gran medida a haber sido reutili-
zados en la Puerta Santa de la catedral (figs.1-2). En su ubi-
cación original, estas figuras se situaban entre bajorrelie-
ves de torrecillas, formando un friso a lo largo del extremo 
superior de las caras exteriores del coro (fig.3). A lo largo 
de las caras norte y sur, las figuras estarían muy probable-
mente organizadas como cuatro profetas mayores y doce 
profetas menores a un lado, y los apóstoles y los evange-
listas al otro. Además de los profetas y los apóstoles, había 
dos figuras coronadas, presumiblemente David y Salomón, 
que muy probablemente habrían estado ubicadas en la cara 
oeste del coro. Esa localización las habría conectado con 
los abundantes retratos de coronas y coronaciones en el 
Pórtico de la Gloria y con las figuras de David y Salomón 
que estaban situadas en las jambas de la entrada norte de la 
fachada (como demuestra Prado-Vilar en su contribución 
en este volumen).19

Un fragmento de la Adoración de los Magos con tres 
caballos y una torre conserva trazas de su policromía ori-
ginal (fig.4). Los vibrantes colores dotaban a la fachada de 
las cualidades de la orfebrería y habrían captado la aten-
ción de los visitantes. Cuando los peregrinos entraban en 

17	 Jung 2012: 7.
18	 Sobre coros en la nave y posibles explicaciones para la situación en la nave en la 

catedral de Santiago, véase Kroesen 2009: 190–94; Carrero Santamaría 2008: 
159–79; y Carrero Santamaría 2009: 315–28. Otero e Yzquierdo han propuesto 
una galería abovedada, o legitorium, que servía como una especie de nártex en 
el extremo oeste del coro. Para referencias sobre el uso del legitorium, véase Ló-
pez Ferreiro 1902, 5: 173–75 y 183. Para posibles alternativas a esta colocación, 
véase Kauffmann 2015: 269–75.

19	 Sobre imaginería real, véase Prado-Vilar 2013a: 1013–16.

The granite choir partition along the remaining three 
sides was embellished with polychrome sculpture. Al-
though the choir was dismantled in the early seventeenth 
century, pieces of it were reused in other parts of the ca-
thedral, both as basic building materials and as decora-
tive elements that are still visible today. Seated prophets, 
apostles, and Old Testament kings were largely preserved 
through their re-use in the cathedral’s Puerta Santa (figs. 
1–2). In their original setting, these figures sat between 
carved tower reliefs, forming a frieze along the upper reg-
ister of the choir’s exterior façades (fig. 3). Along the north 
and south façades, the figures were most likely arranged 
with four major and twelve minor prophets on one side, 
and the apostles and evangelists on the other. As well as 
prophets and apostles, there were two crowned figures, 
presumably David and Solomon, that were most likely 
part of the choir’s west façade. This placement would have 
linked them to the extensive depictions of crowns and 
crowning in the Portal of Glory and to the jamb figures 
of David and Solomon that were once part of the north 
entrance (as Prado-Vilar discusses in his contribution to 
the present volume).19

A fragment of the Adoration of the Magi with three 
horses and a tower has preserved traces of its original 
polychromy (fig. 4). The vibrant colors endowed the 
screen with the qualities of precious metalwork and would 
have attracted visitors’ attention. As pilgrims entered the 
cathedral and approached the choir’s west façade, they 
would have come face to face with the Magi, the archetyp-
al travellers of the Christian faith, in whom they could see 
a fitting behavioral model. Like the Magi, they had arrived 
at their destination to pay homage and seek the privilege 
of theophany.20

Carrero Santamaría 2009: 315–28. Otero and Yzquierdo have proposed a raised 
vaulted porch, or legitorium, serving as a kind of narthex at the western end of 
the choir. For references to the use of this legitorium, see López Ferreiro 1902, 
5: 173–75 and 183. For possible alternatives to this arrangement, see Kauffmann 
2015: 269–75.

19  	On royal imagery, see Prado-Vilar 2013a: 1013–16.
20  	On early pilgrimage as reenactment, and particularly as related to the Magi, 

see Vikan 1990: 97–107. On the expanded symbolism of the Adoration of the 
Magi in the tympanum of the choir, both in relation to the oculus of the Portal 
of Glory and to the royal processions to the Cathedral of Santiago, see Prado-
Vilar 2012.

Figura 4 Fragmento de la Epifanía del coro pétreo, Museo de la Catedral 
de Santiago de Compostela

Figure 4 Epiphany fragment from the stone choir, Cathedral Museum 
of Santiago de Compostela
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la catedral y se acercaban a la cara oeste del coro, se habrían 
encontrado frente a frente con los Magos, los viajeros ar-
quetípicos de la fe cristiana, en los cuales verían un modelo 
de comportamiento a imitar. A semejanza del relato de los 
Reyes Magos, ellos habrían llegado a su destino para rendir 
homenaje y buscar el privilegio de la teofanía.20

La experiencia sensorial desarrollada a través del tiem-
po y el espacio no se limitaba a los peregrinos que llegaban 
hasta la catedral. Las constituciones escritas para la cate-
dral durante el período de Juan Arias (arzobispo 1232-1266) 
describen a los canónigos procesionando desde la entrada 
de la catedral hasta el interior del coro.21 Al igual que en 
el Templo de Salomón con su espacio diferenciado en tres 
partes, la sacralidad se incrementaba a medida que los in-
dividuos penetraban hacia el interior a lo largo del eje lon-
gitudinal de la catedral. El cierre del coro enfatizaba los ni-
veles de acceso permitidos a los diferentes actores dentro 
del espacio.

Junto con los movimientos de la gente, las condiciones 
climatológicas cambiantes podían también enfatizar las 
conexiones simbólicas entre el oeste y el este. A ciertas 
horas del día, la luz entraba en la catedral por la fachada 
oeste a través de un óculo con la forma del sol que ilumi-
naba la Epifanía, transformando de manera temporal a la 
Virgen en la figura apocalíptica de la “mujer vestida del 
sol” (Apoc. 12:1).22

El eje transversal Norte-Sur

En su Mitralis, Sicardo de Cremona deja claro hasta qué 
punto el simbolismo cruciforme empapaba el ritual ecle-
siástico. Incluso recitar el Te igitur ayudaba al público a re-
cordar la cruz a través de la forma misma de las letras que 
se pronunciaban:

20	 Sobre las primeras peregrinaciones como recreaciones y concretamente en re-
lación con los Reyes Magos, véase Vikan 1990: 97–107. Sobre el simbolismo de 
los Reyes Magos en el timpano del coro, su relación con el óculo del Pórtico 
de la Gloria, y las procesiones reales a la catedral de Santiago, véase Prado-Vilar 
2012.

21	 Véase apéndice 30, “Constitutio de ordinatione chori et Capituli plena”, en 
López Ferreiro 1902, 5: 81–90.

22	 Prado-Vilar 2012: 13–14.

The sensory experience unfolding in time and space was 
not limited to pilgrims proceeding into the cathedral. Con-
stitutions written for the cathedral during the time of Juan 
Arias (archbishop 1232–66) describe the canons process-
ing from the entrance of the cathedral to the inside of the 
choir.21 Like Solomon’s Temple with its threefold differen-
tiation of space, sanctity increased as individuals moved 
further inwards along the cathedral’s longitudinal axis. The 
screen emphasized the degrees of access available to differ-
ent actors within the space.

Along with the movements of people, changing environ-
mental conditions could also emphasize the symbolic con-
nections from west to east. At certain times of day, light en-
tered the cathedral’s west façade through a sun-like oculus 
and illuminated the Epiphany, temporarily transforming 
the Virgin into the apocalyptic “woman clothed with the 
sun” (Apoc. 12:1).22

The Transversal North–South Axis

Sicardus of Cremona’s Mitralis makes clear the extent 
to which cruciform symbolism permeated ecclesiasti-
cal ritual. Even reciting the Te igitur helped audiences 
recall the cross through the very shape of the letters to 
be spoken:

And notice that the canon begins with a tau, T, whose form 
portrays the cross […] and therefore the priest says “Te” and 
bows to the altar, because here begins the mystery of the Pas-
sion of Christ, who obedient to the Father bowed unto the 
altar of the cross.23

Although posture, gesture, and voice were impermanent, 
their regular repetition affirmed the eternity of the cross.

21  	See appendix 30, “Constitutio de ordinatione chori et Capituli plena”, in 
López Ferreiro 1902, 5: 81–90.

22  	Prado-Vilar 2012: 13–14.
23  	From Chapter 6, Book 3: “Et attende, quia canon incipit a tau, T, quae formam 

exprimit crucis […] ideoque dicit: Te, et inclinat se sacerdos usque ad altare, 
quoniam hic incipit mysterium passionis Christi, qui obediens Patri se usque 
ad aram crucis inclinavit” (PL 213:125). As early as late eighth or early ninth cen-
tury, beginning with the Gellone Sacramentary (Paris, Bibliothèque nationale 
de France, ms. lat. 12048), the “T” of “Te igitur” was sometimes painted as a 
crucifix. See Chazelle 2001: 86–93. On this theme, see also Palazzo 2012: 12–38. 
On the importance of sound in the Mitralis, see Kingsley 2016: 667–87, particu-
larly at 672–73.
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Y nótese que el canónigo comienza con una tau, T, la forma 
que porta la cruz […] y por eso el sacerdote dice “Te” y se incli-
na hacia el altar, porque aquí empieza el misterio de la Pasión 
de Cristo, que obedientemente se inclinó hacia el Padre en el 
altar de la Cruz.23

Aunque la postura, el gesto y la voz eran perecederos, al re-
petirse regularmente afirmaban la eternidad de la cruz.

La reorientación axial del movimiento de los que atra-
vesaban la catedral no negaba la importancia de la planta 
de cruz. El nuevo Pórtico de la Gloria y el coro pétreo po-
drían haber estado conectados longitudinalmente, pero 
sus simbolismos sin embargo dependían de las simetrías y 
las repeticiones norte-sur, especialmente las repeticiones 
tipológicas.24

Los teólogos a menudo invocaban el tropo de los extre-
mos frente a frente para articular la historia de la salvación. 
Los extremos enfrentados aparecían en la exposición ale-
górica de la arquitectura bíblica, y concretamente en discu-
siones sobre los querubines de oro con sus alas extendidas 
sobre el Arca de la Alianza. Gregorio los relaciona con los 
dos Testamentos:

Los dos querubines se miran uno al otro […] porque ningún 
Testamento está en desacuerdo con el otro en ningún sentido. 
Y por eso se dan las caras el uno al otro, porque lo que uno 
promete el otro lo revela.25

Autores más tardíos repiten y expanden esta interpreta-
ción, que aparece por ejemplo en el libro de Isidoro De 
ecclesiasticis officiis, en los comentarios de Beda sobre el Ta-
bernáculo y el templo de Jerusalén, y en el Comentario al 
Apocalipsis de Beato de Liébana.26

23	 Capítulo 6, Libro 3: “Et attende, quia canon incipit a tau, T, quae formam 
exprimit crucis […] ideoque dicit: Te, et inclinat se sacerdos usque ad altare, 
quoniam hic incipit mysterium passionis Christi, qui obediens Patri se usque 
ad aram crucis inclinavit” (PL 213:125). Se remonta hasta el siglo viii o ix, em-
pezando con el Sacramentario de Gellone (Paris, Bibliothèque nationale de 
France, ms. lat. 12048), la “T” de “Te igitur” se pintaba a veces como un cru-
cifijo. Véase Chazelle 2001: 86–93. Sobre este tema, véase también Palazzo 
2012: 12–38. Sobre la importancia del sonido en el Mitralis, véase Kingsley 2016: 
667–87, espec. 672–73.

24	 Schneider 1986, 1: 197–230.
25	 Gregorio, Homiliae in Hiezechihelem prophetam (1.6.15), traducido en Moorhead 

2005: 55–56.
26	 Isidore 2008: 32; Bede 1994: 18; Bede 1995: 96; Beatus of Liébana 1995: 32–663, 

en 330–31.

Axial reorientation of motion through the cathedral did 
not negate the significance of the cruciform floor plan. The 
new Portal of Glory and stone choir may have been con-
nected longitudinally, but their symbolism nevertheless 
depended on north–south symmetries and pairings—par-
ticularly typological pairings.24

Theologians regularly invoked the trope of two sides 
face to face to articulate the structure of salvation his-
tory. Facing sides appeared within allegorical exposition 
of biblical architecture, and particularly in discussions of 
the golden cherubim with their wings spread over the Ark 
of the Covenant. Gregory likens them to the two Testa-
ments:

The two cherubim look towards each other […] because nei-
ther Testament disagrees from the other in any respect. And 
as it were they keep their faces turned towards each other, be-
cause what one promises the other reveals.25

Later authors repeated and expanded this interpretation, 
which appeared, for instance, in Isidore’s De ecclesiasticis of-
ficiis, in Bede’s Commentaries on the Tabernacle and the 
Temple, and in Beatus of Liébana’s Commentary on the 
Apocalypse.26

The two Testaments speaking in agreement were un-
doubtedly at the heart of the Portal of Glory’s sculptur-
al program, which was based on a liturgical play in the 
form of a dialogue.27 The polychrome jamb sculptures 
are organized with apostles to the south of Christ and 
prophets and patriarchs to the north. They turn towards 
each other to discuss Christ’s divinity through the words 
of the Ordo prophetarum (fig. 5). The seated figures of the 
choir partition likewise gesture to each other, asserting 

24  	Schneider 1986, 1: 197–230.
25  	Gregory, Homiliae in Hiezechihelem prophetam (1.6.15), translated in Moorhead 

2005: 55–56.
26  	Isidore 2008: 32; Bede 1994: 18; Bede 1995: 96; Beatus of Liébana 1995: 32–663, 

at 330–31.
27  	Moralejo Álvarez 1993a: 28–46; and Moralejo Álvarez 1993b: 83–103. As Fran-

cisco Prado-Vilar has noted, this same idea was articulated through the pres-
ence of the figures of Enoch and Elijah on the façade, whom Beatus of Liébana, 
in his Commentary on the Apocalypse, interprets as symbols of the two Testa-
ments. Beatus also cites Zechariah’s prophecy of the two Witnesses. As Prado-
Vilar argues in his contribution to the present volume, Zechariah could have 
been placed near the figures of Enoch and Elijah on the façade of the Portal of 
Glory. 
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La idea de que los dos Testamentos concordasen era sin 
duda alguna tema central del diseño escultórico del Pórtico 
de la Gloria, que se basaba en un drama litúrgico en forma 
de diálogo.27 Las esculturas policromadas del Pórtico se or-
ganizan de la siguiente manera, con los apóstoles al sur de 
Cristo y los profetas y patriarcas al norte. Se orientan unos 
hacia los otros para discutir la divinidad de Cristo a través 
de las palabras del Ordo prophetarum (fig. 5). Las figuras sen-
tadas en la partición del coro también se hacen gestos unas 
a otras, reafirmando la unidad de las escrituras mientras se 
enlazan unas con las otras a través de las torrecillas esculpi-
das y desde un lado del coro al opuesto.28

En ocasiones cuando se representaba el Ordo propheta-
rum los actores daban voz a las figuras escultóricas de la 
portada. Unos efectos audiovisuales similares daban vida 
a los profetas y los apóstoles dentro de la catedral y abar-
caban el eje longitudinal que bisecaba el coro pétreo.29 En 
el Mitralis, Sicardo explica que “los dos coros que cantan 
alabanzas son dos pueblos, los judíos y los gentiles”.30

De acuerdo con los elementos dialógicos del Oficio Di-
vino, los setenta y dos canónigos, colocados treinta y seis a 
cada lado, estarían frente a frente en la doble configuración 
en L de las secciones superior e inferior del coro.31 Sus vo-
ces se habrían proyectado de un extremo al otro del coro, 
y eso daría vida a las figuras “parlantes” a diario. Las figuras 
escultóricas no estarían congeladas en el tiempo, sino que 
formarían parte de una conversación en desarrollo, antici-
pando constantemente el final de los tiempos.

27	 Moralejo Álvarez 1993a: 28–46; y Moralejo Álvarez 1993b: 83–103. Esta misma 
idea subyacía el significado de las figuras Enoc y Elías de la fachada exterior, 
según el Comentario de Beato de Liébana que los interpretaba como símbolos 
de los dos Testamentos, citando también la profecía de Zacarías cuya figura 
podría estar dispuesta en la fachada compostelana al lado de las de los Testigos, 
como propone Prado-Vilar en su contribución en este volúmen. 

28	 El uso que el maestro Mateo hace de este motivo en la pantalla de un coro es el 
más antiguo que ha sobrevivido. Véase Hanson 2000: 73–99.

29	 Loic 2017a.
30	 Capítulo 3, Libro 3: “Duo chori, qui laudes concinunt, sunt duo populi, Iudai-

cus et gentilis” (PL 213:94).
31	 El número simbólico de setenta y dos canónigos también los asocia con el nú-

mero de discípulos en Lucas 10:1, una decisión deliberada por parte de Gelmí-
rez, que aumentó el número original de cuarenta y dos. Véase Historia composte-
lana 1994: 300.

the unity of scripture as they engage each other across 
the carved towers and from one side of the choir to the 
other.28

On occasions when the Ordo prophetarum was per-
formed, actors gave voice to the portal’s sculptural figures. 
Similar audio-visual effects activated the prophets and 
apostles within the cathedral and bridged the longitudinal 
axis that bisected the stone choir.29 In the Mitralis, Sicardus 
explains that “the two choirs who sing praise are two peo-
ple, the Jews and the gentiles.”30

In accordance with the dialogic elements of the Divine 
Office, the seventy-two canons, arranged thirty-six per 
side, faced each other in the double-L configuration of the 
choir’s upper and lower stalls.31 Their voices would have 
projected from one side of the choir to the other, animat-
ing the “speaking” sculptural figures on a daily basis. The 
sculptural figures were not frozen in time but rather part of 
an on-going discussion, continuously anticipating the end 
of time.

The Heaven–Earth Axis

The axes of the cathedral could be extrapolated beyond the 
limits of the physical structure, along the pilgrimage roads 
and even beyond the “frame” enclosing the internal space—
its walls, pavement, and roof.

Among the jamb statues of the Portal of Glory, John 
holds a scroll that may have introduced the vision of the 
Heavenly Jerusalem descending: “And I, John, saw the holy 
city, the new Jerusalem, coming down out of heaven from 
God” (Apoc. 21:2).32 His eschatological vision anticipated 
the merger of heaven and earth, and it unfolded along the 
axis perpendicular to the cathedral’s cruciform ground plan.

28  	Master Mateo’s use of the motif is the earliest to survive on a choir screen. See 
Hanson 2000: 73–99.

29  	Loic 2017a.
30  	From Chapter 3, Book 3: “Duo chori, qui laudes concinunt, sunt duo populi, 

Iudaicus et gentilis” (PL 213:94).
31  	The canons’ symbolic number of seventy-two also associated them to the num-

ber of disciples in Luke 10:1, a deliberate decision on the part of Gelmírez, 
who enlarged the chapter from its original number of forty-two. See Historia 
compostelana 1994: 300.

32  	The current seventeenth-century inscription may correspond to the original 
text.

Figura 5 Figura 5 Pilar de los Apóstoles. Pórtico de la Gloria

Figure 5 Pillar of the Apostles. Portal of Glory
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El eje Cielo-Tierra

Los ejes de la catedral podrían ser extrapolados más allá de 
los límites de su estructura física, a lo largo de las rutas de 
peregrinación e incluso más allá aún del “marco” que con-
tiene el espacio interno –sus muros, su pavimento y su cu-
bierta.

Entre las estatuas columna del Pórtico de la Gloria, Juan 
sostiene un pergamino que podría haber introducido la vi-
sión de la Jerusalén Celeste descendiendo: “Y yo, Juan, vi 
también la ciudad santa, la nueva Jerusalén que descendía 
del cielo desde Dios” (Apoc. 21:2).32 Su visión escatológica 
anticipaba la fusión del cielo y de la tierra, y se desarrollaba 
a lo largo del eje perpendicular a la planta de cruz latina de 
la catedral.

En el s. xii, el rey de Aragón Alfonso I (1104-1134) donó 
tres enormes lámparas de plata a la catedral para ser sus-
pendidas sobre el altar de Santiago.33 La lámpara central era 
especialmente grande, una especie de lámpara de platillo 
con seis receptáculos para el aceite colocados en círculo 
alrededor de un séptimo, de mayor tamaño. El autor de la 
denominada Guía del Peregrino del Liber Sancti Jacobi ob-
serva que esos receptáculos recordaban a los siete dones 
del Espíritu Santo (Isaías 11:2), pero también hacía notar 
que los seis receptáculos externos estaban decorados con 
esculturas de parejas de apóstoles.34

Las lámparas de este tipo podían recordar la Jerusalén 
Celeste, como quedaba patente en el caso del candelabro 
de rueda de carreta (o candelabro corona) de la catedral 
de Hildesheim. Donación del Obispo Hezilo a mediados 
del s. xi, este candelabro de cobre sobredorado contenía 
setenta y dos velas –casualmente el número exacto de dis-
cípulos de Cristo y de canónigos compostelanos– y hace 
referencia explícita a la Ciudad Celeste con sus doce torres 
y sus doce puertas.35 El candelabro monumental que el em-

32	 La inscripción actual del s. xvii podría corresponderse con el texto original.
33	 Sobre la reconstrucción, véase Castiñeiras González 2010: 575–640, en 629–31.
34	 Gerson, Shaver-Crandell, Stones (eds. y trad.) 1998, 2: 82–83. Véase también 

Moralejo Álvarez 1980. 
35	 Sobre el Candelabro Hezilo, véase Kruse (ed.) 2015. Sobre el número setenta y 

dos en la Edad Media, véase Major 2013. Aunque es posiblemente una fuente 
menos fiable, el rabino del s. ii Simeon bar Yochai conectó el número setenta 
y dos con el brillo de la reconstrucción de Jerusalén, que dio luz a las naciones: 

In the twelfth century, the king of Aragón Alfonso I 
(1104–34) donated three large silver lamps to the cathedral 
to hang above the altar of St. James.33 The middle lamp was 
particularly large, a kind of polycandelon with six recepta-
cles for oil arranged in a circle around a seventh, larger re-
ceptacle. The author of the so-called Pilgrim’s Guide of the 
Liber Sancti Jacobi observes that these receptacles recalled 
the seven gifts of the Holy Spirit (Isaiah 11:2), but he also 
notes that the six outer receptacles were decorated with 
sculpted pairs of apostles.34

Lamps of this type could recall the Heavenly Jerusa-
lem, as is clear in the case of a wheel-shaped chandelier (or 
“crown-candelabra”) in Hildesheim Cathedral. Donated by 
Bishop Hezilo in the mid-eleventh century, this chandelier 
of gilt copper held seventy-two candles—incidentally the 
exact number of Christ’s disciples and of Compostelan 
canons—and it made explicit reference to the Heavenly 
City with its twelve towers and twelve doors.35 The Barba-
rossa Candelabrum in the Palatine Chapel at Aachen, com-

33  	For a reconstruction, see Castiñeiras González 2010: 575–640, at 629–31.
34  	Gerson, Shaver-Crandell, Stones (eds. and trans.) 1998, 2: 82–83. See also Mo-

ralejo Álvarez 1980.
35  	On the Hezilo chandelier, see Kruse (ed.) 2015. On the number seventy-two 

in the Middle Ages, see Major 2013. Although certainly more obscure as a pos-
sible source, the second-century rabbi Simeon bar Yochai connected the num-
ber seventy-two to the shining of the rebuilt Jerusalem, which provided light 
for the nations: “Then the perfected, rebuilt Jerusalem will come down from 
heaven, in which will be seventy-two pearls which will shine from one end of 
the world to the other.” See “The Prayer, Secrets, and Mysteries of Rabbi Shi-
mon Ben Yohai,” in Buchanan (ed.) 1978: 387–417, at 404.

Figura 6 Sofito del arco absidal de la capilla de San Gabriel, cripta de la 
catedral de Canterbury

Figure 6 Soffit of the apsidal arch in the St. Gabriel chapel, crypt of Canter-
bury Cathedral
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perador Federico Barbarroja donó a la Capilla Palatina de 
Aquisgrán, coincidiendo con la fecha en la que el maestro 
Mateo asumió la dirección de las obras de la catedral de 
Santiago, también servía para “coronar” una tumba a la vez 
que aludía a la Jerusalén Celeste.36

Una capilla pintada a mediados del s. xii en la cripta de 
la catedral de Canterbury puede aportar más información 
sobre ese simbolismo apocalíptico.37 El sofito del arco absi-
dal está dividido en ocho compartimentos que albergan los 
ángeles de las siete iglesias y el retrato de Juan escribiendo 
su visión (fig. 6). Los ángeles con palmatorias aparecen jun-
to a pequeñas torres, cuyo diseño es casi idéntico al de las 
torrecillas presentes en el coro pétreo de Mateo (comparar 
con fig. 3).38 En parte superior del arco hay siete estrellas 
doradas, colocadas seis alrededor y una en el centro –exac-
tamente como en la descripción de la lámpara de Alfonso 
I. En una banda roja que rodea las estrellas hay una inscrip-

“Después la perfecta refundada Jerusalén descenderá de los cielos, en la que ha-
brá setenta y dos perlas que refulgirán de un confín al otro del mundo”. Véase 
“The Prayer, Secrets, and Mysteries of Rabbi Shimon Ben Yohai”, en Buchanan 
(ed.) 1978: 387–417, en 404.

36	 Wimmer 2005.
37	 Sobre este fresco, véase Flynn 1979: 185–95; y Kahn 1984: 225–29. A partir del 

s. xii Canterbury y Santiago fueron los centros de peregrinación preferidos de 
los peregrinos ingleses. Sobre la interacción y los intercambios entre Inglaterra 
y la Península Ibérica, véase contribuciones en Bullón-Fernández (ed.) 2007, y 
espec. Echevarría Arsuaga 2007: 47–65.

38	 El estilo de ambos se puede relacionar con los miniaturistas ingleses de la épo-
ca. Véase Kahn 1984: 225; y Sánchez Ameijeiras 2015: 695–764, en 699–701. 
Sánchez Ameijeiras analiza a los miniaturistas ingleses en el scriptorium de 
Compostela.

missioned around the same time as Master Mateo began 
his work at Santiago, similarly “crowned” a tomb while al-
luding to the Heavenly Jerusalem.36

A mid-twelfth-century painted chapel in the crypt of 
Canterbury Cathedral may provide further insight into 
this apocalyptic symbolism.37 The soffit of the chapel’s 
apsidal arch is divided into eight compartments to accom-
modate the angels of the seven churches and a portrait of 
John writing his vision (fig. 6). The angels with candlesticks 
appear beside small towers, the design of which is nearly 
identical to that of the towers along Mateo’s stone choir 
(compare with fig. 3).38 At the apex of the arch, there are 
seven golden stars, arranged six around the outside and one 
in the center—exactly as in the description of Alfonso I’s 
lamp. In a red band surrounding the stars, there is a par-
tial inscription that reads “seven stars of the seven angels” 
(septem stellae angeli septem; Apoc. 1:20). In Canterbury as 
in Santiago, this imagery of the seven stars served as the 
crown over the apocalyptic program below.

As a luminescent crown above the altar of St. James, 
the hanging lamp would have recalled the proliferation of 
36  	Wimmer 2005.
37  	On this wall painting, see Flynn 1979: 185–95; and Kahn 1984: 225–29. From the 

twelfth century onwards, Canterbury and Santiago were the two most popular 
pilgrimage destinations for English pilgrims. On interactions and exchange 
between England and Iberia, see the contributions in Bullón-Fernández (ed.) 
2007, and particularly Echevarría Arsuaga 2007: 47–65.

38  	The style of both may relate to contemporary English book illumination. See 
Kahn 1984: 225; and Sánchez Ameijeiras 2015: 695–764, at 699–701. Sánchez 
Ameijeiras discusses English miniaturists in the scriptorium of Compostela.

Figura 8 Cristo y ángeles con incensarios, tímpano del Pórtico de la Gloria

Figure 8 Christ and censing angels, tympanum of the Portal of Glory

Figura 7 Ángel coronando a los bienaventurados, tímpano del Pórtico 
de la Gloria

Figure 7 Angel crowning the Blessed, tympanum of the Portal of Glory
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ción parcial en la que se puede leer “siete estrellas de siete 
ángeles” (septem stellae angeli septem; Apoc. 1:20). En Can-
terbury, al igual que en Santiago, servía como una corona 
sobre el diseño apocalíptico inferior.

Como una corona luminiscente sobre el altar de Santia-
go, la lámpara colgante habría recordado a la proliferación 
de coronas en el Pórtico de la Gloria, que estarían original-
mente decoradas con gemas y piedras preciosas (fig. 7 y 8). 
En el Mitralis, Sicardo resume los usos y los simbolismos 
polivalentes de las lámparas como elementos en las iglesias. 
Explica que las lámparas se colocaban en coronas (esto es, 
circulares, lámparas con forma de corona) y se suspendían 
por tres razones: (1) por razones decorativas o de utilidad, 
(2) para representar la corona de la vida (Santiago 1:12) que 
espera a aquellos que sirven al Señor con devoción, y (3) 
para recordar y evocar la Jerusalén Celeste.39

De las lámparas se podían obtener interpretaciones 
paralelas a través de una combinación de simbolismos nu-
méricos y de la luz: las siete palmatorias, ángeles, estrellas 
e iglesias descritas en la visión de Juan; la Ciudad Celeste 
descendiendo de las alturas; los siete dones del Espíritu 
Santo; “la luz verdadera que ilumina a todo hombre” (Juan 
1:9) o “la luz del mundo” (Mateo 5:14); y el Pentecostés cris-
tiano (Hechos 2:1-31), con el Espíritu Santo descendiendo 
sobre los apóstoles como lenguas de fuego (considerado el 
momento en el que nació la Iglesia).40 La lámpara de Al-
fonso I pudo haber resaltado el simbolismo de las estrellas 
descendiendo en otras partes de la catedral, y las conexio-
nes verticales que enlazaban las crucerías de la bóveda de la 
Cripta, la Tribuna y el Pórtico de la Gloria.41

El eje vertical de la catedral no sólo captaba la atención 
y dirigía la mirada hacia arriba sobre el altar, sino también 

39	 Capítulo 13, Libro 1: “Apud modernos in coronis lucernae ponuntur; coronae 
vero tribus de causis in ecclesiis suspenduntur; primo vel ad decorem, vel ad 
utilitatem; secundo ad significandum quod ii qui permanent in unitate Eccle-
siae, si Deo devote servierint, coronam vitae percipient; tertio vero coelestis 
Hierusalem nobis ad memoriam revocatur, ad cujus figuram facta videtur” (PL 
213:51).

40	 Sobre el simbolismo de las lámparas en la iglesia y los materiales de los que 
están hechas, véase Raff 2015: 339–43. Sobre el simbolismo asociado con el Pen-
tecostés, véase Chavannes-Mazel 2005: 121–60. Sobre las formas suspendidas y 
el simbolismo de la Jerusalén Celeste, véase Kobielus 1995: 101–21, en 105–10.

41	 Sánchez Ameijeiras 2015: 715–23. Véase también Moralejo Álvarez 1985: 37–61, 
en 48–55.

crowns in the Portal of Glory, many of which once glim-
mered with gems (figs. 7 and 8). In the Mitralis, Sicardus 
outlines the uses and multivalent symbolism of lamps 
as church fixtures. He explains that lamps are placed on 
crowns (i.e., circular, crown-like chandeliers) and suspend-
ed for three reasons: (1) for decorative or utilitarian rea-
sons, (2) to signify the crown of life (James 1:12) that awaits 
those who serve God with devotion, and (3) to resemble 
and bring to mind the Heavenly Jerusalem.39

Lamps could clearly elicit concurrent interpretations 
through a combination of numerical and light symbol-
ism: the seven candlesticks, angels, stars, and churches 
described in John’s vision; the Heavenly City descending 
from upon high; the seven gifts of the Holy Spirit; “the 
true light, which enlighteneth every man” (John 1:9) or the 
“light of the world” (Matt. 5:14); and the Christian Pente-
cost (Acts 2:1–31), with the Holy Ghost descending upon 
the apostles as tongues of fire (considered the moment at 
which the Church was born).40 Alfonso I’s lamp would also 
have enhanced the symbolism of stars descending in other 
parts of the cathedral, and the vertical connections link-
ing the vault bosses of the crypt, tribune, and Portal of 
Glory.41

The cathedral’s vertical axis not only drew the gaze and 
focus upwards above the altar but also below it. When 
Gelmírez concealed the apostolic tomb below the new 
pavement of the Romanesque cathedral, it continued to 
serve as a focal point, even if invisible.42 As the heart of the 
locus sanctus, it powered the circulatory system of the mas-
sive ecclesiastical body.

39  	From Chapter 13, Book 1: “Apud modernos in coronis lucernae ponuntur; coro-
nae vero tribus de causis in ecclesiis suspenduntur; primo vel ad decorem, vel 
ad utilitatem; secundo ad significandum quod ii qui permanent in unitate Ec-
clesiae, si Deo devote servierint, coronam vitae percipient; tertio vero coeles-
tis Hierusalem nobis ad memoriam revocatur, ad cujus figuram facta videtur” 
(PL 213:51).

40  On the symbolism of church lamps and the materials from which they are 
made, see Raff 2015: 339–43. On symbolism associated with Pentecost, see 
Chavannes-Mazel 2005: 121–60. On suspended forms and the symbolism of 
the Heavenly Jerusalem, see Kobielus 1995: 101–21, at 105–10.

41  	Sánchez Ameijeiras 2015: 715–23. See also Moralejo Álvarez 1985: 37–61, at 48–
55.

42  	On the tomb, see Williams 2008: 175–91.
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debajo de él. Cuando Gelmírez ocultó la tumba del apóstol 
bajo el pavimento de la nueva catedral románica, continuó 
siendo un punto focal, aun siendo invisible.42 Como el cora-
zón del locus sanctus, alimentaba el sistema circulatorio del 
enorme cuerpo eclesiástico.

Relicarios dentro de relicarios: esquemas anidados 

En su comentario del Salmo 44 dentro de su Enarrationes 
in psalmos San Agustín aborda el complejo tema de los tem-
plos dentro de los templos:

El templo del rey es la misma Iglesia: entra en el templo la mis-
ma Iglesia. ¿Y de qué está construido el templo? De los hom-
bres que vienen al templo. ¿Quiénes son las piedras vivas, sino 
los fieles? Ésos son los que serán conducidos dentro del templo 
del rey.43

Además de aparecer en la obra exegética de San Agustín el 
tema del cuerpo como templo aparece en De civitate Dei:

Somos, en efecto, todos a la vez y cada uno en particular, tem-
plos suyos, ya que se digna morar en la concordia de todos y 
en cada uno en particular; sin ser mayor en todos que en cada 
uno, puesto que ni se distiende por la masa ni disminuye por 
la participación. Cuando nuestro corazón se levanta a Él, se 
hace su altar.44

Como deja claro San Agustín, la santidad no era conside-
rada un fenómeno cuya fuerza fluctuase en respuesta a la 
repetición o subdivisión de templos. Simultáneamente, la 
santidad podía habitar en múltiples templos, a veces alo-
jados unos dentro de otros, ya fuesen de piedra o de carne.

Los relicarios cumplían varias funciones en relación con 
sus contenidos, muchas de las cuales también se aplicaban 
a las divisiones del coro y a otros instrumentos sagrados de 
separación.45 Los santos cuyas reliquias se conservaban en 
relicarios y en los altares vivían una existencia dual, total-

42	 Sobre la tumba, véase Williams 2008: 175–91.
43	 Augustine 2000, 2: 307. Otero e Yzquierdo usan esta analogía en su explicación 

del coro pétreo. Véase Otero Túñez, Yzquierdo Perrín 1990: 20. Véase tam-
bién Otero Túñez 1993: 9–21.

44	 Libro 10, Capítulo 2 de Augustine 1998: 394.
45	 Hahn 2010: 284–316. Sobre diferentes formas de limitar los espacios arquitec-

tónicos y cómo estructuran la experiencia del observador, véase Hamburger 
2006: 374–412.

Shrines within Shrines: Nested Schemata

Discussing Psalm 44 in his Enarrationes in psalmos, Augus-
tine takes on the complex theme of temples within tem-
ples:

The temple of the king is the Church itself, and yet the Church 
enters his temple. Of what is the temple built? Of the people 
who enter the temple. Who are its living stones? God’s faith-
ful. These are the ones who will be ushered into the temple of 
the king.43

In addition to appearing in Augustine’s exegetical work, 
the theme of the body as a temple appears in De civitate 
Dei:

For we are His temple, each of us and every one of us together, 
since He deigns to dwell both in the whole harmonious body 
and in each of us singly. He is no greater in all men than in 
each, for He is neither increased by addition or diminished 
by division. Our heart is His altar when we lift it up to Him.44

As Augustine makes clear, holiness was not considered a 
phenomenon whose strength might fluctuate in response 
to the repetition or subdivision of temples. All at once, the 
holy could dwell in multiple, sometimes nested temples—
whether of stone or of flesh.

Reliquaries served several functions in relation to their 
contents, many of which applied to choir partitions and 
other sacred framing devices.45 The saints whose relics 
were preserved in reliquaries and below altars lead a dual 
existence, both fully present in their relics and in the Heav-
enly Jerusalem.46 Mateo’s stone choir occasioned similar 
parallel states, with the prophets and apostles present in 
the cathedral but also among the elect in Christ’s eternal 
kingdom. Screens and shrines ennobled what was hid-
den within while controlling access to the sacred. They 
prompted visual interactions while arousing desire for the 
unseen.

43  	Augustine 2000, 2:307. Otero and Yzquierdo use this analogy in their expla-
nation of stone choir. See Otero Túñez, Yzquierdo Perrín 1990: 20. See also 
Otero Túñez 1993: 9–21.

44  	From Book 10, Chapter 2 of Augustine 1998: 394.
45  	Hahn 2010: 284–316. On various forms of architectural framing and how they 

structure the viewer’s experience, see Hamburger 2006: 374–412.
46  	On this theme, see Appleby 1995: 419–43, at 34–438.
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mente presentes en sus relicarios y en la Jerusalén Celeste.46 
El coro pétreo del maestro Mateo también generó estados 
paralelos, con los profetas y los apóstoles presentes en la 
catedral pero también entre los elegidos en el reino eterno 
de Cristo. Los cierres de coros y los altares ennoblecían lo 
que estaba oculto dentro al mismo tiempo que controlaban 
el acceso a lo sagrado. Daban pie a interacciones visuales a 
un tiempo que despertaban el deseo por lo oculto.

Las representaciones de los profetas y los apóstoles en 
los recintos de los coros medievales tienden a los forma-
tos más icónicos decorativos y no narrativos asociados a los 
primeros cierres de coros.47 Los restos del cierre del coro 
de la catedral de Canterbury (ca.1180) incluyen bustos de 
tres cuartos de los reyes y los profetas, cada uno de ellos 
aislados dentro de un cuadrifolio.48 En los restos del coro 
de estuco de San Miguel de Hildesheim y en la Iglesia de 
Nuestra Señora de Halberstadt, de finales del s. xii, los 
apóstoles, los profetas y otras figuras flanquean a la Virgen 
y el Niño.49 En Hildesheim, las figuras individuales están 
de pie bajo doseles en arcada, sobre los cuales una serie de 
complejos edificios forman un paisaje urbano (fig. 9). En 
Halberstadt, los detalles de microarquitectura están tra-
bajados para formar los tronos en los que se asienta cada 
figura.

46	 Sobre este tema, véase Appleby 1995: 419–43, en 34–438.
47	 Jung 2012: 20.
48	 Kahn 1991: 140–71.
49	 Lutz 2010: 50–57; Brandt (ed.) 1995; Schulz-Mons 1979; y Hohmann 2000.

Representations of prophets and apostles on medieval 
choir enclosures tend to fit into the more iconic, non-
narrative decorative modes associated with the earliest 
screens.47 The remains of a screen from Canterbury Ca-
thedral (c. 1180) include three-quarter busts of kings and 
prophets, each isolated within a quatrefoil.48 On the re-
mains of two late twelfth-century stucco choir screens at 
St. Michael in Hildesheim and the Liebfrauenkirche in 
Halberstadt, apostles, prophets, and other figures flank 
the Virgin and Child.49 At Hildesheim, individual figures 
stand under arched canopies, above which a series of intri-
cate buildings form a cityscape (fig. 9). At Halberstadt, the 
micro-architectural details are worked into the thrones on 
which each figure sits.

When these screens were produced, all three responded 
to the decorative language of contemporary tombs and 
metalwork reliquaries.50 At Canterbury Cathedral, the 
choir served as a kind of larger shrine for the smaller shrine 
of Thomas Becket.51 As Canterbury increasingly became 
a site of pilgrimage, Becket’s tomb was removed from the 
crypt and placed within the new choir. Deborah Kahn has 
drawn connections between contemporary metalwork and 

47  	Jung 2012: 20.
48  	Kahn 1991: 140–71.
49  	Lutz 2010: 50–57; Brandt (ed.) 1995; Schulz-Mons 1979; and Hohmann 2000.
50  	The relation between tombs and reliquaries worked both ways. While tombs 

often looked liked precious shrines, some of the earliest shapes for reliquaries 
were meant to evoke tombs or sarcophagi. See Hahn 2005: 239–63, at 241.

51  	Kahn 1991: 145.

Figura 9 Pared norte del cierre del coro, Iglesia de San Miguel, Hildesheim Figure 9 North wall of western choir enclosure, church of St. Michael, Hil-
desheim
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Cuando se realizaron estos coros los tres respondían 
al lenguaje decorativo de las tumbas de la época y de los 
relicarios de orfebrería.50 En la catedral de Canterbury, el 
coro servía como una especie de relicario más grande para 
el relicario más pequeño de Tomás Becket.51 Canterbury 
se fue convirtiendo en un destino de peregrinación, y la 
tumba de Becket fue trasladada desde la cripta hasta el 
interior del nuevo coro. Deborah Kahn ha establecido 
conexiones entre el trabajo de orfebrería de la época y al-
gunos de los rasgos técnicos y estilísticos de la cantería 
del coro.52 En Hildesheim y Halberstadt la conexión con 
el mobiliario litúrgico era aún más directa; la región tenía 
una larga tradición de orfebrería, y los coros resultantes 
compartían rasgos con relicarios, cubiertas de códices y 
altares portátiles.53

Uno de los relicarios de Hildesheim (ca.1170-1180) esta-
ba adornado con una serie de placas de esmalte champlevé 
que representaban a los profetas (fig. 10).54 Como sucedía 
con los profetas del coro pétreo del maestro Mateo algunas 
de las figuras sedentes de los sagrarios formaban un ángulo 
en expresión de la aceptación de unas a otras. Los detalles 
microarquitectónicos de sus tronos en arcada y sus esca-
beles habrían sido trasladados a la estructura de arcada del 
contenedor formando un todo, la construcción que alberga 
el sagrario con las reliquias y en última instancia la Ciudad 
Celeste.55

Los bajorrelieves del Dreikönigenschrein (o Relicario de 
los Reyes Magos de la catedral de Colonia, ca.1180-1220) 
comparten varios elementos comunes con el programa es-
cultórico del maestro Mateo.56 Las figuras sedentes inclu-

50	 La relación entre tumbas y relicarios funcionaba en ambos sentidos. Si las 
tumbas a menudo parecían preciosos altares, algunos de los primeros relicarios 
tenían una forma que evocaba a las tumbas o los sarcófagos. Véase Hahn 2005: 
239–63, en 241.

51	 Kahn 1991: 145.
52	 Kahn 1991: 166–67.
53	 Hohmann 2000: 51–97. Los mismos libros servían como contenedores de los 

textos sagrados, no sólo las cubiertas de los libros adquirían las cualidades de la 
enjoyada Cuidad Celeste sino que también las tablas canónicas y otros elemen-
tos de contención definían el texto como un espacio sagrado. Sobre este último 
punto, véase Hamburger 2006: 379.

54	 Las placas que se conservan están repartidas en diferentes colecciones. Véase 
Brandt 2001: 189–90; y Klein 2007: 138–39. 

55	 Sobre conexiones entre relicarios y la Jerusalén Celeste, véase Buettner 2005: 
43–59.

56	 Este relicario se atribuye a Nicholas de Verdun y su taller. Véase Lauer 2006.

some of the technical and stylistic features of this choir’s 
stone carving.52 At Hildesheim and Halberstadt, the con-
nection to precious portable objects was even more direct; 
the region had strong metalworking traditions, and the re-
sulting choirs shared features with reliquaries, book cov-
ers, and portable altars.53

A series of prophets on champlevé enamel plaques were 
once part of a reliquary shrine from Hildesheim (c. 1170–
1180) (fig. 10).54 Like the prophets of Master Mateo’s stone 
choir, some of the shrine’s seated figures were angled as if 
acknowledging each other. The micro-architectural details 
of their arcaded thrones and footstools would have ech-
oed the arcaded structure of the container as a whole, the 
building that housed the reliquary shrine, and ultimately 
the Heavenly City.55

The silver-gilt reliefs of the Dreikönigenschrein (or 
Shrine of the Three Kings; Cologne Cathedral, c. 1180–
1220) share several elements in common with Master 
Mateo’s sculptural program.56 Seated figures, among them 

52  	Kahn 1991: 166–67.
53  	Hohmann 2000: 51–97. Books themselves could acts as the containers for sa-

cred texts, not only with book covers taking on the qualities of the bejeweled 
Heavenly City but also with canon tables and other framing devices defining 
the text as a holy precinct. On this latter point, see Hamburger 2006: 379.

54  	The surviving plaques are distributed among different collections. See Brandt 
2001: 189–90; and Klein 2007: 138–39.

55  	On connections between reliquaries and the Heavenly Jerusalem, see Buettner 
2005: 43–59.

56  	This shrine is attributed to Nicholas of Verdun and his workshop. See Lauer 
2006.

Figura 10 Placa de un relicario representando a Isaías como profeta seden-
te, Museo de arte de Cleveland (Adquisición de la J. H. Wade Fund 1950.574)

Figure 10 Plaque with seated Prophet Isaiah from a reliquary shrine, Cleve-
land Museum of Art (Purchase from the J. H. Wade Fund 1950.574)
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yen a los apóstoles y los profetas dispuestos en dos hileras 
a lo largo de los laterales del relicario, que tiene la forma de 
una basílica en miniatura. Uno de los extremos del relicario 
representa la Adoración de los Magos (como la fachada del 
coro pétreo de Santiago) y, sobre éste, los ángeles con los 
Instrumentos de la Pasión flanqueando al Cristo en Majes-
tad (igual que en el Pórtico de la Gloria).

En torno a 1215 el Papa Inocencio III encargó una cu-
bierta protectora para el confessio de San Pedro de Roma.57 
De manera semejante al Pórtico de la Gloria, el programa 
decorativo de esta pantalla de bronce con esmalte de Li-
moges se basaba en el Ordo prophetarum. Las figuras dentro 
de la localización casi arquitectónica de la pantalla soste-
nían textos que proclamaban el Advenimiento de Cristo. 
De forma parecida a como sucedía con el altar de Santiago, 
el altar sobre la tumba de San Pedro había despertado la 
devoción de los peregrinos. El Cristo en Majestad presidía 
ambas localizaciones, acompañado por los profetas y los 
apóstoles.

Las referencias a la Jerusalén Celeste y a otras estructu-
ras sagradas estaban construidas a escala menor o mayor. 
Igual que en el caso del coro pétreo del maestro Mateo, 
los ejemplos aquí citados fueron construidos inspirándose 
en diferentes formas arquitectónicas a distintas escalas, a 
menudo incluso unas dentro de otras. Y como un relicario 
esmaltado, el coro del maestro Mateo daba la impresión de 
esplendor material. Originariamente era algo muy vívido 
con esculturas policromadas, pintadas en oro, lapislázuli y 
rojos minio y bermellón.58

El espectador medieval reconocería las similitudes en-
tre objetos y a través de los distintos materiales, incluso 
aunque distasen de ser copias exactas. En su “Introduction 
to an ‘Iconography of Mediaeval Architecture’”, Richard 
Krautheimer expresa que esas “copias” arquitectónicas 
asignaban sólo una importancia secundaria al “aspecto vi-
sual” del original:

57	 Gauthier 1968: 237–46.
58	 Estudio sobre la policromía realizado por María Antonia García, “Escultura 

policromada del Almacén de la Tribuna”, informe pendiente de publicación del 
Archivo General del Instituto del Patrimonio Cultural de España (ipce), Ma-
drid.

the apostles and prophets, are arranged in two tiers along 
the sides of the shrine, which is in the shape of a min-
iature basilica. One end of the shrine features the Ado-
ration of the Magi (as on the façade of Santiago’s stone 
choir) and, above it, angels with the Instruments of the 
Passion flanking Christ in Majesty (as on the Portal of 
Glory).

Around 1215, Pope Innocent III commissioned a pro-
tective covering for the confessio of St. Peter’s in Rome.57 
Like the Portal of Glory, the decorative program of this 
bronze screen with Limoges enamel was based on the Ordo 
prophetarum. The figures within the screen’s quasi-architec-
tural setting held texts proclaiming the coming of Christ. 
Much like the altar of St. James, the altar over the tomb of 
St. Peter would have attracted pilgrims’ devotion. Christ in 
Majesty presided over both sites, accompanied by proph-
ets and apostles.

References to the Heavenly Jerusalem and other sacred 
structures could be scaled up or down. Like Master Mateo’s 
stone choir, the examples cited here were built from archi-
tectural quotations at different scales, often one within an-
other. And like an enameled shrine, Master Mateo’s choir 
gave the impression of material splendor. It was originally 
vivid with polychrome sculpture, painted in gold, lapis la-
zuli, and the reds of minium and vermillion.58

The medieval viewer could recognize similarities among 
objects and across media, even if they were far from exact 
copies. In his “Introduction to an ‘Iconography of Mediae-
val Architecture’,” Richard Krautheimer notes that archi-
tectural “copies” assigned only a secondary importance to 
the “visual aspect” of the original:

From Early Christian times and throughout the Middle Ages 
descriptions, depictions or architectural copies are nothing 
but a vilis figuratio, limited to a selected number of outstand-
ing elements; their selection is determined by their visual as-
pect subordinated to the hierarchic order of their religious 
importance.59

57  	Gauthier 1968: 237–46.
58  	Polychrome research conducted by María Antonia García, “Escultura policro-

mada del Almacén de la Tribuna,” an unpublished report from the Archivo 
General del Instituto del Patrimonio Cultural de España (ipce), Madrid.

59  	Krautheimer 1942: 20.
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Desde los primeros tiempos del Cristianismo y a lo largo de la 
Edad Media, las descripciones, retratos y copias arquitectóni-
cas no eran otra cosa que vilis figuratio, limitadas a un selecto 
número de elementos destacados; esta selección está determi-
nada por su aspecto visual subordinado al orden jerárquico de 
su importancia religiosa.59

Krautheimer adopta a menudo un tono negativo en su eva-
luación de las copias medievales –“inexactitud”, “desinte-
gración del prototipo”, “transferencia selectiva”, “reestruc-
turación”– aunque está en lo cierto en que la “importancia 
religiosa” era lo primordial. El poder de lo que denomina 
vilis figuratio, o figuración básica, era precisamente el hecho 
de que podía expresar significado con apenas unos cuantos 
elementos destacados. Eso era especialmente cierto en las 
“copias” o “reproducciones” de la arquitectura bíblica, en 
cuyos casos las estructuras sagradas se conocían solamente 
a través de descripciones en textos. Su aspecto visual era 
incluso menos rígido, lo que las hacía más sencillas de ge-
neralizar y replicar.

Tal y como ha observado Paul Crossley, “a finales de la 
Edad Media lo sagrado residía tanto en los innumerables 
pequeños paraísos como en la arquitectura del cosmos”, 
ya que la microarquitectura ayudaba a establecer el “pa-
rentesco mágico entre lo infinitamente grande y lo infini-
tesimalmente pequeño”.60 Los elementos arquitectónicos 
miniaturizados eran parte de un intercambio fluido entre 
materiales, especialmente los metales, la carpintería y la 
cantería.

Los intentos por categorizar la microarquitectura en 
ocasiones distinguen entre los elementos “reales” y los 
“ficticios”. En su artículo sobre microarquitectura produ-
cida en torno al año 1200 en la Península Ibérica, Fernan-
do Galván Freile y José Alberto Moráis Morán distinguen 
entre formas microarquitectónicas que reflejan el estilo 
de construcciones de la época y aquellas que “respon-
den a arquetipos que están completamente alejados de 
la realidad”.61 Los autores sostienen que las segundas “sa-
crifican el realismo en favor de una lectura simbólica”.62 

59	 Krautheimer 1942: 20.
60	 Crossley 2000, 6: 234–56, en 243.
61	 Galván Freile, Moráis Morán 2008: 479–97, en 493.
62	 Galván Freile, Moráis Morán 2008: 488.

Krautheimer often adopts a negative tone in his assessment 
of medieval copying—“inexactness,” “disintegration of the 
prototype,” “selective transfer,” “reshuffling”—although 
he is correct that “religious importance” was paramount. 
The power of what he calls a vilis figuratio, or a base figura-
tion, was precisely the fact that it could convey meaning 
with only a few outstanding elements. This was particu-
larly true of “copies” or “quotations” of biblical structures, 
whose sacred architecture was known only through tex-
tual descriptions. Their visual aspects were even less rigid, 
making them easier to generalize and replicate.

As Paul Crossley has observed, “For the later Middle 
Ages, the holy resided as much in innumerable small heav-
ens as in the architecture of the cosmos,” with micro-ar-
chitecture helping establish “magical kinship between the 
infinitely large and the infinitesimally small.”60 Miniatur-
ized architectural elements were part of a fluid interchange 
among media, particularly metalwork, carpentry, and stone 
sculpture. 

Attempts to categorize micro-architecture sometimes 
differentiate “real” from “fictive” elements. In their arti-
cle on Iberian micro-architecture produced around the 
year 1200, Fernando Galván Freile and José Alberto Moráis 
Morán distinguish between micro-architectural forms that 
reflect the style of contemporary buildings and those that 
“respond to archetypes that are absolutely removed from 
reality.”61 The authors claim that the latter “sacrifice real-
ism in favor of a symbolic reading.”62 This is, however, a 
false dichotomy. Full-scale buildings were themselves regu-
larly meant to represent the Heavenly Jerusalem and other 
sacred structures, and so micro-architectural quotations 
of existing buildings were no less capable of encouraging 
symbolic readings.

Binary oppositions between micro- and macro-archi-
tecture also introduce a false scale-based hierarchy; reduc-
tion in size did not diminish the efficacy of the symbol-
ism, just as the size of a holy relic did not make it more or 
less sacred. As François Bucher has argued, one should not 

60  Crossley 2000, 6: 234–56, at 243.
61  	Galván Freile, Moráis Morán 2008: 479–97, at 493.
62  	Galván Freile, Moráis Morán 2008: 488.
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Esta dicotomía sin embargo es falsa. Los edificios a esca-
la real a menudo tenían la intención de representar a la 
Jerusalén Celeste y a otras estructuras sagradas, así que 
las copias en forma de microarquitectura de edificios ya 
existentes no eran menos adecuadas para estimular las 
lecturas simbólicas.

Las oposiciones binarias entre micro y macroarquitec-
tura también introducen una jerarquía basada de manera 
equivocada en la escala; la reducción en el tamaño no dis-
minuye la eficacia del simbolismo, así como el tamaño de 
una reliquia santa no la hace más o menos sagrada. Como 
ha argumentado François Bucher, uno no debe subestimar 
“la importancia de una selección de pequeños objetos sa-
grados, que el observador medieval habría percibido como 
monumentos de gran jerarquía”.63 La distinción forzada en-
tre “micro” y “macro” (y también entre “mayor” y “menor”) 
no tiene en cuenta la continuidad entre ambas –todo lo que 
se puede denominar “mesoarquitectura”. El cierre del coro 
del maestro Mateo es el ejemplo perfecto de este punto in-
termedio en la arquitectura. Se empleó la microarquitectu-
ra a mucha mayor escala que en un relicario, adquiriendo 
así las cualidades de un objeto portátil monumentalizado.

Las estructuras más grandes no tenían por qué ser nece-
sariamente más efectivas a la hora de provocar respuestas 
meditativas o de adoración. Al contrario, las formas repeti-
das funcionaban colectivamente proclamando la congruen-
cia esquemática y glorificando los modelos celestiales. De 
igual forma que las frases de genitivo “santo entre los san-
tos” y “señor de señores” expresaban el grado superlativo a 
través de la repetición, los relicarios anidados intensifica-
ban la glorificación de lo que contenían.64 La repetición vi-
sual también entronca con el poder asociativo del juego de 
palabras literario, y conecta las arcas como contenedores 
valiosos –El Arca de Noé, el Arca de la Alianza– con las ar-
cas o arche de una iglesia, ella misma un contenedor valioso 
llena de otros contenedores.65

La historia de Santiago de Compostela como un locus 
sanctus tiene sus raíces en las narraciones sobre la tumba 

63	 Bucher 1976: 71–89, en 71.
64	 Sobre este tema, véase Kessler 2014: 83–107.
65	 Sobre estos juegos de palabras literario-visuales, véase Carruthers 1998: 269–

71.

underestimate “the importance of an array of small sacred 
objects, which the medieval observer perceived as major 
monuments.”63 The forced distinction between “micro” 
and “macro” (and also between “minor” and “major”) fails 
to take into account the continuous range between the 
two—everything that could be called “meso-architecture.” 
Master Mateo’s choir screen is a perfect example of this 
architectural middle ground. It employed micro-archi-
tecture at a much larger scale than on a reliquary shrine, 
thereby taking on the qualities of a monumentalized port-
able object.

Larger structures were not necessarily more effective 
than smaller ones at eliciting worshipful or meditative 
responses. Instead, repeated forms worked collectively 
to proclaim their schematic congruence and glorify their 
celestial models. Much like “Holy of Holies” and “Lord of 
Lords,” genitive phrases that were meant to express su-
perlatives through repetition, nested shrines intensified 
the glorification of that which they contained.64 Visual 
repetition also engaged with the associative power of liter-
ary punning, connecting precious container arks—Noah’s 
Ark, the Ark of the Covenant—to the arches or arche of a 
church, itself a precious container filled with containers of 
its own.65

The history of Santiago de Compostela as a locus sanc-
tus was rooted in the narratives surrounding the apostolic 
tomb and its discovery in the ninth century. As John Wil-
liams and others have observed, “Honored by an altar and 
baldachino of Gelmírez’s design, the cathedral became, in 
effect, a monumental reliquary.”66 Among the objects that 
Gelmírez commissioned to exalt the apostolic tomb were a 
silver altar frontal, retable, and ciborium to cover the high 
altar. Several scholars have proposed reconstructions of 
these early twelfth-century objects based on descriptions 
in the Codex Calixtinus, the Historia Compostelana, and an 
account from the sixteenth-century historian Ambrosio de 
Morales.67

63  	Bucher 1976: 71–89, at 71.
64  	On this theme, see Kessler 2014: 83–107.
65  	On this kind of literary–visual punning, see Carruthers 1998: 269–71.
66  	Williams 2008: 191.
67  	Castiñeiras González 2010; Moralejo Álvarez 1980; and Taín Guzmán 2010: 

166–81.
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del apóstol y su descubrimiento en el siglo ix. Como John 
Williams y otros han observado, “Honrado con un altar y 
un baldaquino diseño de Gelmírez, la catedral se convirtió, 
en efecto, en un relicario monumental”.66 Entre los obje-
tos que Gelmírez encargó para exaltar la tumba apostóli-
ca estaba un frontal de plata para el altar, un retablo y un 
cimborrio para cubrir el altar mayor. Varios estudiosos han 
propuesto reconstrucciones de esos objetos de principios 
del s. xii basándose en descripciones del Codex Calixtinus, 
la Historia Compostelana y unos textos del historiador del si-
glo xvi Ambrosio de Morales.67

Tanto el retablo como el frontal incluían imágenes cen-
trales de Cristo con los doce apóstoles ordenados en dos 
filas, cada uno de ellos bajo su correspondiente arco. El 
frontal también incluía a los cuatro evangelistas y a los 
veinticuatro Ancianos del Apocalipsis. En las caras exter-
nas del cimborrio estaban los profetas, los apóstoles, los 
símbolos de los evangelistas y los ángeles con trompetas. 
Gran parte de la iconografía de este conjunto de orfebrería 
también formó parte más tarde del Pórtico de la Gloria. 
Junto con el coro en el eje longitudinal entre el Pórtico de 
la Gloria y el Altar Mayor, este programa escultórico pro-
pio se habría integrado en la imaginería apocalíptica que se 
desplegaba ante los ojos de los peregrinos y de los clérigos 
que se desplazaban por el espacio.68

Además de los objetos asociados con Gelmírez y de las 
lámparas donadas por Alfonso I, otros objetos litúrgicos de 
la catedral habrían remitido también a formas celestiales. 
Los incensarios medievales a menudo estaban diseñados 
para que fuesen copias arquitectónicas, como en el caso 
del incensario argénteo más antiguo que ha sobrevivido 
(ca.1100; Trier, Domschatzkammer) que Gosbertus de 
Trier diseñó para evocar el Templo de Salomón o la Jeru-
salén Celeste.69 Aunque en la catedral de Santiago no han 
sobrevivido incensarios similares, el Pórtico de la Gloria 
revela la familiaridad del escultor con esas convenciones en 

66	 Williams 2008: 191. 
67	 Castiñeiras González 2010; Moralejo Álvarez 1980; y Taín Guzmán 2010: 166–

81.
68	 Para una discusión más extensa de las correspondencias entra las portadas es-

cultóricas y los altares en las iglesias del s. xii, véase Sauerländer 2000: 121–34.
69	 Véase “Censer [thurible; Lat. incensarium, thuribulum, thymiamaterium],” en 

Hourihane 2012, 2: 8–9; Kobielus 1995: 110–111; y Gousset 1982: 81–106.

Both the retable and frontal included central images of 
Christ with the twelve apostles arranged in two registers, 
each standing under his respective arch. The frontal also 
included the four evangelists and the Twenty-Four Elders 
of the Apocalypse. On the exterior faces of the ciborium, 
there were prophets, apostles, evangelist symbols, and 
trumpeting angels. Much of the iconography from this 
ensemble of metalwork was also part of the later Portal 
of Glory. With the choir on the longitudinal axis between 
the Portal of Glory and the high altar, its own sculptural 
program would have fit into the apocalyptic imagery that 
unfolded before the eyes of pilgrims and clergy moving 
through the space.68

In addition to the objects associated with Gelmírez and 
the lamps donated by Alfonso I, other liturgical objects in 
the cathedral may have recalled celestial forms. Medieval 
censers were often designed as deliberate architectural 
quotations, as in the case of the earliest surviving silver 
censer (c. 1100; Trier, Domschatzkammer), which Gos-
bertus of Trier designed to evoke Solomon’s Temple or the 
Heavenly Jerusalem.69 Although similar censers have not 
survived from Santiago de Compostela, the Portal of Glo-
ry reveals the sculptor’s familiarity with these metalwork 
conventions. On either side of the monumental Christ 

68  	For a broader discussion of concordance between portal sculpture and altars in 
twelfth-century churches, see Sauerländer 2000: 121–34.

69  	See “Censer [thurible; Lat. incensarium, thuribulum, thymiamaterium],” in Hou-
rihane (ed.) 2012: 2, 8-9; Kobielus 1995: 110–111; and Gousset 1982: 81–106.

Figura 11 Detalle de los incensarios, tímpano del Pórtico de la Gloria, cate-
dral de Santiago de Compostela

Figure 11 Detail of censers, tympanum of the Portal of Glory, Cathedral of 
Santiago de Compostela
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la orfebrería. A ambos lados del monumental Cristo en Ma-
jestad, dos ángeles sostienen incensarios de este tipo arqui-
tectónico (figs. 8 y 11). Además de añadir elementos rituales 
y olfativos a la composición, estos incensarios de piedra (en 
origen profusamente policromados) habrían recordado a 
los incensarios usados en la catedral así como a las formas 
arquitectónicas similares del exterior del coro.

Una de las obras que se ha relacionado tradicionalmen-
te con el coro del maestro Mateo estilísticamente y, sobre 
todo, en términos de microarquitectura, es no otro coro, 
sino una tumba casi de la misma época en la iglesia de 
Santa María Magdalena de Zamora (fig. 12).70 Esta tumba 
con baldaquino de una dama desconocida incluye bestias 
entrelazadas entre los bajorrelieves de las torrecillas, muy 
similares a las del coro pétreo (fig. 13).71 El estilo de la tum-
ba prueba el alcance de la influencia estilística del maestro 
Mateo, mientras la presencia de motivos similares tanto en 
el coro como en la tumba indica que eran apropiados para 
diferentes contextos sagrados. Anteriormente, los ente-
rramientos habían sido fuera de las murallas de la ciudad 
de Zamora; esta tumba da muestra de una evolución que 
ocurre en el Noroeste de España alrededor del año 1200 al 
incorporar el lenguaje de los pórticos, capiteles y relicarios 
en la escultura de los sepulcros.72

70	 Véase Pita Andrade 1953: 207–26, en 215–22; y Hernando Garrido 2016: 291–
304.

71	 Otero Túñez, Yzquierdo Perrín 1990: 55–59.
72	 Kunz 2006: 111–32.

in Majesty, two angels hold censers of this architectural 
type (figs. 8 and 11). As well as adding ritual and olfactory 
elements to the composition, these stone censers (origi-
nally vibrantly polychromed) would have brought to mind 
the censers in use within the cathedral and the similar ar-
chitectural forms in the towers lining the exterior of the 
choir.

One of the choir’s closest stylistic relatives, particularly 
as concerns its micro-architecture, is not another choir but 
rather a near-contemporary tomb in the church of Santa 
María Magdalena at Zamora (fig. 12).70 This canopied tomb 
of a now-unknown woman includes interlace beasts be-
tween towers reliefs that are very similar to those of the 
stone choir (fig. 13).71 The style of the tomb evinces the 
reach of Master Mateo’s stylistic influence, while the pres-
ence of similar motifs on both choir and tomb indicates 
that they were appropriate to different enshrining con-
texts. Burials had previously taken place outside Zamora’s 
city walls; this tomb exemplified a development in north-
ern Spain around the year 1200 of incorporating the lan-
guage of portals, capitals, and reliquary shrines into sepul-
chral sculpture.72

70  	See Pita Andrade 1953: 207–26, at 215–22; and Hernando Garrido 2016: 291–
304.

71  	Otero Túñez, Yzquierdo Perrín 1990: 55–59.
72  	Kunz 2006: 111–32

Figura 12 Tumba en la iglesia de Santa María Magdalena, Zamora Figure 12 Tomb in the church of Santa María Magdalena, Zamora
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Santiago de Compostela no sirvió sólo como santuario 
de las reliquias del apóstol sino que fue también panteón 
real para los antepasados de Alfonso IX.73 Rodrigo de Mos-
coso, arzobispo de Compostela del s. xiv (1368-1382) evi-
dentemente apreció las cualidades del espacio como san-
tuario, por lo que solicitó ser enterrado junto a la puerta 
externa del coro y que su capilla fuese situada en posición 
opuesta a la de Pedro Fernández de Castro, un noble galai-
co que fue enterrado también bajo el coro.74 El Barón Leo 
de Rozmital de la región de Bohemia, quien visitó Com-
postela en 1466, vio “la cadena con la que el santo estaba 
sujeto. Está anclado a un pilar según uno entra en el coro 
que está construido en piedra”.75 Este diario escrito en una 
fecha posterior confirma la potencia asociada con la proxi-
midad al coro y su función aún en aquellos tiempos como 
relicario monumental.

73	 Moralejo Álvarez 1990; y Sánchez Ameijeiras 2015: 705–707.
74	 Véase Otero Túñez, Yzquierdo Perrín 1990: 31; y apéndice 36, “Testamento del 

Arzobispo don Rodrigo de Moscoso por el que funda la capilla dos ferros en el 
trascoro de la catedral de Santiago”, en López Ferreiro 1903, 6: 154–57.

75	 Del diario de viaje escrito en checo por su escudero Schaseck. Traducción de 
Letts (trad.) 1957. Sobre los rituales descritos en las narrativas de peregrinaje, 
véase Ashley 2011, 2: 3–20.

Santiago de Compostela not only served as the shrine 
for the apostle’s relics but also as a royal pantheon and 
resting place for Alfonso IX’s ancestors.73 A fourteenth-
century archbishop of Compostela, Rodrigo de Moscoso 
(1368–82), evidently saw the shrine-like qualities of the 
space, requesting that he be buried by the exterior door of 
the choir and that his chapel be placed across from that 
of Pedro Fernández de Castro, a Galician noble who was 
also buried under the choir.74 The Bohemian Baron Leo of 
Rozmital, who visited Compostela in 1466, saw “the chain 
with which the saint was bound. It is affixed to a pillar as 
one enters the choir which is built of stone.”75 This later ac-
count further confirms the potency associated with prox-
imity to the choir and its continued function as a monu-
mental shrine.

73  	Moralejo Álvarez 1990; Sánchez Ameijeiras 2015: 705–707.
74  	See Otero Túñez, Yzquierdo Perrín 1990: 31; and appendix 36, “Testamento del 

Arzobispo don Rodrigo de Moscoso por el que funda la capilla dos ferros en el 
trascoro de la Catedral de Santiago,” in López Ferreiro 1903, 6: 154–57.

75  	From the account of the journey written in Czech by his squire Schaseck. 
Translation from Letts (trans.) 1957: 117. On rituals described in pilgrimage nar-
ratives, see Ashley 2011, 2: 3–20.

Figura 13 Interior de la reconstrucción del coro, Museo de la Catedral de 
Santiago de Compostela

Figure 13 Interior of the stone choir reconstruction, Cathedral Museum of 
Santiago de Compostela
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Conclusión 

Como los mapas topográficos, las topografías sacras nos re-
fieren no sólo las tres dimensiones de los rasgos locales sino 
también los efectos de la historia local y la cultura, las cua-
les eran (y son) complejas y fluctuantes. Ninguna catedral 
es el resultado de una única intención ni de un programa 
unificado que pueda “explicar” el monumento por comple-
to.76 Un lugar sagrado no corresponde con la voluntad de 
un único planificador, mecenas o constructor, ni tampoco 
refleja un texto único; ha acumulado significados a lo largo 
del tiempo, y algunos de esos significados podrían ser am-
biguos o contradictorios.

Cuando el rey Fernando II comisionó a Mateo supervi-
sar las obras de la catedral en 1168, Santiago de Compostela 
no era tabula rasa.77 Más que reconstruir redes simbólicas 
desde los cimientos, Mateo y su taller habrían adaptado y 
reforzado las conexiones existentes mientras construían 
sobre los estratos de significado que ya existían. El nuevo 
trabajo escultórico ayudó a integrar las diferentes partes de 
la catedral, en particular forjando nuevos enlaces a lo largo 
de y perpendiculares a los ejes de la planta cruciforme.

Reflejando la tradición exegética, el nuevo pórtico y el 
coro incorporaron esquemas simbólicos que fomentaron 
las conexiones temáticas, espaciales y temporales que los 
observadores pudiesen hacer. En su forma más abstracta, 
esos esquemas revelaban la congruencia formal que permi-
tía a la Iglesia terrenal escalar hasta la Jerusalén Celeste o 
descender hasta el coro, las tumbas, los sagrarios de reli-
quias e incluso hasta los más pequeños objetos litúrgicos 
de la catedral. Algunas de las conexiones se entrelazaban 
en la estructura física de la catedral mientras que otras eran 
inmateriales, activadas a través de rasgos transitorios como 
la luz, el sonido o el movimiento a lo largo del espacio. Con 
cada interacción a diferentes escalas, las copias de la arqui-
tectura celestial en la catedral ayudaron a revestir con el 
significado de las estructuras bíblicas, pasadas y futuras, el 
material de la realidad presente, afirmando así el papel de la 
catedral en la historia de la salvación.

76	 Sobre las aproximaciones holísticas o como un todo a la arquitectura, véase las 
contribuciones en Raguin, Brush, Draper (eds.) 1995. Véase también Crossley 
2009: 157–73.

77	 Sobre el contrato, véase Cabano Vázquez 1988: 117–20; y Prado-Vilar 2013.

Conclusion

Like earthly topographies, sacred topographies referred 
not only to the three-dimensionality of local features but 
also to the effects of local histories and culture, all of which 
were (and are) composite and fluctuating. No cathedral was 
the result of a single intention or unifying program that 
could “explain” the entire monument.76 A sacred site nei-
ther corresponded to the will of a single planner, patron, 
or builder, nor reflected a single text; it accrued meanings 
over time, and some of these meanings could be ambiguous 
or contradictory.

When King Fernando II contracted Mateo to oversee 
work on the cathedral in 1168, Santiago de Compostela was 
not a tabula rasa.77 Rather than rebuilding symbolic net-
works from the ground up, Mateo and his workshop adapt-
ed and strengthened existing connections while building 
upon the strata of meaning that were already in place. The 
new sculptural work helped to integrate the cathedral’s 
various parts, particularly by forging new links along and 
perpendicular to the axes of the cruciform ground plan.

As an extension of Latin exegetical tradition, the new 
portal and choir incorporated symbolic schemata that en-
couraged thematic, spatial, and temporal connections on 
which viewers could meditate. At their most abstracted, 
these schemata revealed the formal congruence that al-
lowed the earthly Church to be scaled up to the Heavenly 
Jerusalem or scaled down to the choir, tombs, reliquary 
shrines, and even the smallest of the cathedral’s liturgi-
cal objects. Some of the connections were woven into the 
physical structure of the cathedral while others were im-
material, activated through transient features such as light, 
sound, and movement through the space. With each itera-
tion and at every scale, the cathedral’s quotations of heav-
enly architecture helped to overlay interpretations of past 
and future biblical structures onto the material reality of 
the present, thereby affirming the cathedral’s place within 
salvation history.

76  	On “integrated” or “holistic” approaches to architecture, see the contributions 
in Raguin, Brush, Draper (eds.) 1995. See also Crossley 2009: 157–73.

77  	For the contract, see Cabano Vázquez 1988: 117–20; and Prado-Vilar 2013.
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