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Resumen

Compostela nace y se desarrolla en torno al sepulcro del apdstol
Santiago en fecha temprana del siglo IX. La trascendencia de la “inven-
tio” implica a la Iglesia y monarcas de Asturias y Ledn en su difusién y
promocion. Gelmirez, Alfonso VI, Alfonso VII, Fernando Il y Alfonso IX
impulsan la construcciéon de la catedral, centro de peregrinacién para
la cristiandad. Como edificio, define el urbanismo de la ciudad y es
referencia obligada para el romanico de Galicia.

La implantacién de las érdenes mendicantes por ciudades y villas en
las que nobles y burgueses disputan a los prelados su sefiorio desen-
cadena enfrentamientos virulentos en los siglos XIV y XV, convirtiendo
la catedral en alcazar inexpugnable. Los Reyes Catélicos y los Fonseca
propician la introduccién del Renacimiento.

Palabras clave: Gelmirez, peregrinacion, Alfonso VI, Fernando I, érde-
nes mendicantes, burgueses, sefiorio, Fonseca.

Abstract:

Compostela is born and develops around the tomb of the Apostle
Santiago at an early date to the 9th century. The significance of “inven-
tio” involves the Church and monarchs of Asturias and Ledn in its dis-
semination and promotion. Gelmirez, Alfonso VI, Alfonso VII, Fernando
Il and Alfonso IX promoted the construction of the Cathedral, place of
pilgrimage for Christianity. As building, defines the urban development
of the city and is to the Romanesque Galicia.

The introduction of the mendicant orders by cities and villages in which
nobles and burghers disputed to the prelates his lordship triggers viru-
lent clashes in the 14th and 15th centuries, becoming the Cathedral
fortress impregnable. The Catholic monarchs and the Fonseca conduci-
ve to the introduction of the Renaissance.

Keywords: Gelmirez, Alfonso VI, Fernando Il, Pilgrimage, Mendicant
Orders, Burghers, Lordship, Fonseca.



SANTIAGO DE COMPOSTELA EN LA
HISTORIA

Ramon Yzquierdo Perrin
Universidade de A Corunia

Origenes de Santiago

Santiago de Compostela es, sin duda, una de las ciuda-
des con una historia mds fecunda y trascendente para Europa,
especialmente durante la Edad Media y, quizd también, en
nuestros dias en los que, paraddjicamente, en un mundo dis-
tante de la religiosidad de antafio mira hacia la vieja urbe,
como si quisiera tocar sus raices mds profundas. Quien mejor
expresé esta singular circunstancia fue Juan Pablo II con oca-
sién de su visita en los primeros dias de noviembre de 1982 en
un discurso europeista en la catedral compostelana en el que,
entre otras cosas, dijo: “Europa entera se ha encontrado a si mis-
ma alrededor de la ‘memoria’ de Santiago, en los mismos siglos en
los que ella se edificaba como continente homogéneo y unido espi-
ritualmente. Por ello el mismo Goethe insinuard que la conciencia
de Europa ha nacido peregrinando™. Una ciudad tan crucial en
la historia europea tiene su origen, l6gicamente, en tiempos
remotos evocados, a pesar de los miles de afos transcurridos,
en la toponimia: Porta da Mdmoa, calle del Castro, épocas que
esos nombres recuerdan?.

Poco mds se conoce de la Compostela romana y de su
entorno. Su proximidad a la via XIX del itinerario de Antonino
y a la desviacidn que se dirigia a Lucus Augusti propicié la erec-
cién de una mansién de problemdtica y discutida identificacién:
Asseconia. Fuera esta o no la mansién sobre la que se levanté
la ciudad medieval, parece seguro que hacia el cambio de era
existian unas edificaciones entre las que la mds significativa y
trascedente tenfa cardcter funerario®. Era un mausoleo de doble
planta: la superior, dedicada al culto a los muertos; la inferior,
para los enterramientos, acogio, segtin la tradicién, el cuerpo del



ap6stol Santiago cuyo hallazgo o “inventio”, en fecha incierta
del primer cuarto del siglo IX, dio vida a un pujante centro de
peregrinacion cristiana.

La ciudad surgida en torno a un sepulcro
Cuando el obispo de Iria, Teodomiro*, descubre el aban-
donado mausoleo romano g 1), avisado por los fieles de Solovio
de los prodigios que en un bosque inmediato se producian, la
historia del lugar cam-
bié de manera radical, asi
como la de Galicia y, en
parte, la de la cristiandad
europea. El prelado locali-
za: “una casita que contenia
en su interior una tumba
marmdrea” que, en virtud
de las creencias y métodos

de la época, identifica con

Fig. 1.- “Inventio” del sepulcro de Santiago. la del apéstol Santiago.

Tumbo A. Archivo de la Catedral. Santiago.

Consciente de la trascen-

(Foto: Archivo E J. Ocana).

dencia del hallazgo: “pasé

sin dilacién a verse con el

rey Alfonso el Casto, que a la sazdn reinaba en Espana... Elrey...
vino con paso acelerado. .. y restaurando la iglesia en honor de tan
gran apdstol, cambio el lugar de la residencia del obispo de Iria
por... Compostela... Sucedid todo esto en tiempo de Carlomagno”.
Tal fue el nacimiento de la ciudad que, si se da crédito

a la mencién a Carlomagno, tuvo que producirse antes de su
fallecimiento el afio 814, lo que justifica la fecha del 813 que,
a veces, se estima como la de la “inventio” y, en nuestros dias,
justifica la conmemoracién que se piensa celebrar en 2013. No
obstante, es probable que se produjera unos anos después’. La
venida del rey y las disposiciones que adopté pueden considerar-
se, de hecho, el origen de la ciudad formada alrededor del mau-
soleo de Santiago. La iglesia que a él se adosa —de nave tnica
a tenor de las investigaciones arqueoldgicas—, la fundacién del



monasterio de Antealtares, la construccién de una capilla dedi-
cada a san Juan Bautista y el traslado de la residencia del obispo
de Iria a la naciente Compostela, son las intervenciones que,
bajo el mecenazgo del monarca, que comprende el alcance y
las posibilidades que para su pequeno reino tiene el hallazgo, se
llevan a cabo. El prelado y los monjes de Antealtares atienden el
culto a tan preciosas reliquias y a los primeros peregrinos.

Desde una perspectiva histérico-artistica los edificios que
se levantan introducen en Galicia el arte prerromdnico asturia-
no, aunque no son una réplica de los de Oviedo, sino que se
adectian a las necesidades del culto a las reliquias y al manteni-
miento del mausoleo romano. Son escasas las evidencias arqueo-
l6gicas de esta primera basilica compostelana, por lo que el dato
mids repetido es el que figura en el acta de consagracién de la
iglesia que la sustituyé al acabar el siglo IX, donde se justifica su
derribo porque era: “ex petra et luto opere parvo”, es decir, obra
pequena de piedra y barro®.

El auge de la peregrinacién a las reliquias de Santiago impulsé
a Alfonso I1I a renovar, ampliar y enriquecer el santuario composte-
lano. El avance de la reconquista y la fidelidad del obispo Sisnando
[ favorecian su proyecto,
culminado con la solemne
consagraciéon de una nueva
basilica g 2 el 6 de mayo
de 899, ceremonia a la que
asisti6 el rey, su familia y
dignatarios del reino. La se-
gunda basilica compostela-
na ofrecia, también, signifi-

cativas diferencias con otras

Fig. 2.- Maqueta de la basilica construida en tiempos
construcciones impulsadas de Alfonso III. (Foto: Archivo E. J. Ocafa).

por el monarca pues la con-

dicionaba la permanencia

del mausoleo romano en la cabecera del templo y unas inusuales
proporciones en las naves, lo que repercutia en la organizacién de

los muros perimetrales y en las cubiertas. Finalmente, el pértico que 1



precedia a la fachada occidental tenfa una estructura distinta a la
usual en otras iglesias. Lo mismo ocurrfa con la ornamentacién del
interior de la basilica, en la que se emplearon ricas: “piedras marmo-
reas que. .. por mar habian sido traidas’ desde Coria, recientemente
reconquistada’. Elementos que subrayaban la proteccién del apds-
tol Santiago en la lucha contra los musulmanes.

Es, precisamente, la construccién de esta basilica lo que
convierte a Compostela en centro difusor de soluciones arqui-
tecténicas y estructurales hacia otros lugares de Galicia. El pri-
mer edificio que siguié sus directrices fue la Corticela®, iglesia
del monasterio de Pinario fundado por el citado Sisnando, pero
su 4rea de influencia abarcé desde la costa —San Sadurnifio de
Goidns—, hasta tierras de Silleda y A Estrada, —San Pedro de
Ansemil y San Pedro de Orazo, respectivamente—, entre otros
lugares. La bonanza que tales construcciones evidencian se vio
truncada con la brutal irrupcién de Almanzor en el verano del
997. El Silense sintetizé en una frase los efectos devastadores
de su paso: “Iglesias, monasterios, palacios los arrasé e incendid”.
No es una licencia retérica, la arqueologia evidencié que fue
una terrible realidad de la que Compostela renacié de inmediato
gracias al esfuerzo de los devotos de Santiago y al mecenazgo del
obispo Pedro de Mezonzo y del rey Bermudo II°. Asi, en recons-
truccién, inicié la urbe compostelana el siglo XI.

Santiago en los siglos del romanico

Segin la Historia Compostelana, los sucesores de san Pedro
de Mezonzo en la didcesis incumplieron sus funciones al tiempo
que los normandos desembarcaban y depredaban las costas. Esta
situacién cambia con el obispo Cresconio, quien: “con el notable
valor de su ejéreito, acabé por completo” con tales desmanes y
“construyd muros y torres para proteger la ciudad de Compostela™°.
La seguridad y un relativo desarrollo, junto con el mecenazgo
real y un poder episcopal mds fuerte propiciaron que en el dlti-
mo cuarto del siglo XI se iniciara la construccién de la catedral
romdnica de Santiago, empresa en la que el rey, Alfonso VI, y el
prelado, Diego Peldez, colaboraban estrechamente.



La relevancia de la obra se percibe tan notoria que sus
promotores graban sus nombres en los capiteles y muros de la
capilla central de la girola, dedicada al Salvador, y el inicio se
relata en los manuscritos del escritorio catedralicio. El “Codex
Calixtinus” dice: “los maestros canteros que empezaron a edificar
la catedral de Santiago se llamaban don Bernardo el Viejo, maestro
admirable, y Roberto, con otros cincuenta canteros... en el reina-
do de Alfonso (V1)... y en el episcopado de don Diego (Peldez). ..
La iglesia se comenzd en la era MCXVT, ano 1078; la “Historia
Compostelana”, por su parte, precisa que las obras comenzaron
en los idus de julio, es decir, el dia 11. Sin embargo, el maltre-
cho epigrafe de la capilla del Salvador'' fija el inicio en 1075.
Quizd ambas fechas sean ciertas, ya que la construccién de la
catedral requirié que los monjes de Antealtares cedieran parte
de sus terrenos a través de una concordia'? de 17 de agosto de
1077, fecha en la que, probablemente, ya se habian comenzado
las obras que se remataron' en 1211.

La catedral compostelana responde al modelo de “iglesia
de peregrinacién”, el mas complejo de la arquitectura romdnica,
y marc el inicio de una etapa en la que, por vez primera, el arte
de Galicia se vinculaba al del resto del continente. Por ello, la
basilica de Santiago tiene no solo el valor de ser meta de pere-
grinacién desde todas las naciones, por lo que intervinieron en
ella sobresalientes maestros y completé el sin par Mateo, sino
también de ser referencia obligada para los artistas, de desigual
formacién y valia, que a lo largo del siglo XII y primer cuarto
del XIII levantaron iglesias por todos los rincones del noroeste
peninsular y territorios préximos. Lo escrito por el monje Raul

Glaber en su “Historia™*

al filo del ano 1000 puede aplicarse a
Galicia ciento cincuenta afios después: “se renovaron los edificios
de las iglesias; aunque la mayoria, bien construidas, no lo habrian
necesitado, sin embargo cada pueblo cristiano rivalizaba con el otro
por disfrutar de la mds armoniosa... los fieles embellecieron casi
todas las catedrales, todos los monasterios de los distintos santos e
incluso los mds pequernos oratorios”.

En la construccién de la catedral compostelana no fal-

taron los problemas y sobresaltos, aunque los mds graves nada



o poco tenfan que ver con las dificultades de la obra o con los
programas iconograficos de sus fachadas. Los maestros y sus co-
laboradores se bastaban para resolver las dificultades que pudie-
ran presentarse al aplicar el médulo establecido por el Maestro
de las Platerias que facilitaba las proporciones de cada elemento.
Cuando el declive del terreno hacia occidente —actual plaza
del Obradoiro—, complicé la construccidn, el Maestro Mateo
resolvié el problema e introdujo nuevas concepciones arquitec-
ténicas, escultdricas e iconogréficas. Los problemas no surgian,
pues, por las obras, sino por los altibajos en las relaciones entre
los prelados compostelanos y los reyes de Ledn.

Sin duda, el incidente mds grave se produjo en 1088, cuan-
do el obispo Diego Peldez “fue arrojado de la iglesia de Santiago
por el rey Alfonso (V1), que lo tuvo preso y encadenado durante
mucho tiempo acusdndole de traidor’. La discordia repercute en
las obras catedralicias en las que las capillas centrales de la girola
estaban sin rematar, de Bernardo el Viejo, Roberto y canteros
que en ellas trabajaban nada dicen las crénicas pero es posible
que el importante taller de escultores de diversa procedencia y
formacién, como evidencian sus capiteles, se disgregara. Quizd
las obras prosiguieron bajo la direccién del Maestro Esteban'¢,
a quien se atribuyen las capillas de los extremos de la girola, de
las que se conserva la dedicada a santa Fe. La ingobernabilidad
que provocé la actuacién de Alfonso VI contra Diego Peldez
le llevé a encomendar a su yerno, don Ramén de Borgona, los
asuntos de Galicia'. Para encarrilar la direccién de la didcesis
este pacté con los demds obispos territoriales el nombramiento
como administrador de Diego Gelmirez, a quien: “tenia consigo
honorificamente en la curia como canciller y secretario™®.

La prelatura de Gelmirez culminé en 1094 al elegirse
obispo al monje de Cluny Dalmacio, a cuya consagracién asis-
tié su abad, Hugo. Durante su corto episcopado logré en el
concilio de Clermont que el papa Urbano II trasladara la sede
de Iria a Santiago', decisién a la que no fue ajena el monasterio
borgoidén. A su muerte volvié Gelmirez?® a hacerse cargo de
la didcesis hasta 1140, sucesivamente como obispo y arzobis-
po metropolitano, rango que logré con el apoyo, entre otros,



de Cluny, con quien mantuvo una fluida relacién, al igual que
con los reyes de Ledn y el papado, en particular con Calixto II.
Tarea prioritaria —incentivada por los cambios litdrgicos en las
celebraciones hispanas— debié de ser impulsar las obras de la
catedral. Para evidenciar que su etapa episcopal era diferente en
1101 “Esteban, maestro de la obra de Santiago” recibe una dona-
cién del de Pamplona “por el buen servicio que hiciste para mi y
para la iglesia de Santa Maria, y que aiin has de hacer”. Entre los
confirmantes del documento figura “Diego 11, obispo de la iglesia
de Compostela™".

Entonces ya estaba al frente de las obras de Santiago el
Maestro de las Platerias, asi identificado al ignorarse su nom-
bre. A ¢l se debe la grandeza de la basilica compostelana, la ar-
monia de sus proporciones, la sobriedad de sus interiores y los
programas iconogrificos de sus fachadas en las que él y otros
sobresalientes maestros colaboraron, para hacer realidad el am-
bicioso proyecto que tanto Gelmirez como los reyes de Le6n de-
seaban completar para ofrecer a las reliquias apostélicas el culto
debido y acoger, también, al creciente niimero de peregrinos a
Compostela.

El ritmo de las obras puede seguirse a través de la
“Compostelana” desde 1102, al regresar Gelmirez de Braga con
una serie de reliquias, episodio que, de manera eufemistica, ca-
lifica como “pio latrocinio”, y relata los altares y capillas en las
que las deposita. La consagracién de altares en 1105 revela que
en sus capillas podian celebrarse oficios religiosos. En 1112 se
derriba la iglesia prerromdnica por su mal estado y porque el
culto puede celebrarse en la inacabada catedral. Mientras, las
relaciones entre la reina Urraca y el obispo Gelmirez sufren al-
tibajos y los compostelanos se sublevan contra ellos en 1117 e
incendian la catedral, episodio que relata de manera casi nove-
lesca la “Historia Compostelana”. A pesar de todo, Gelmirez no
vio terminada su catedral, aunque el “Calixtino™ afirme que
“desde la colocacion de la primera piedra en sus cimientos, hasta la
colocacion de la diltima, pasaron cuarenta y cuatro anos”, dado que
el cédice fecha el inicio en 1078, la terminacién serfa 1122, pero
la definitiva consagracién no se produjo hasta 1211.



Otras muchas construcciones impulsé Gelmirez tanto en
Santiago como en otras poblaciones. El Capitulo IX del Libro
V del “Calixtino” cita, por ejemplo, otras nueve iglesias dentro
del recinto amurallado compostelano o en sus inmediaciones,
aunque no figuran ni la colegiata de Sar, ni la del monasterio de
Conxo, ni la capilla del Monte del Gozo, ni la de santa Salomé,
entre otras. Fruto de tan intensa actividad constructiva es que
durante su pontificado se inici6 la difusién del arte romdnico
a diversos lugares de Galicia y a partir de 1140 se generalizd y
mantuvo hasta inicios del siglo XIII. La mayoria de tales igle-
sias, incluso las catedrales gallegas, son deudoras de los plantea-
mientos, soluciones, ornamentacién e iconografias de la basilica
compostelana que fue referente y modelo para el arte romdnico
de Galicia, aunque sin copiarlo nunca.

De Gelmirez al episcopado de don Juan Arias

Con la muerte de Diego Gelmirez se cierra la etapa de
mayor protagonismo de la ciudad compostelana en la Historia,
ya que sus fluidas y cuidadas relaciones con Roma, Cluny y los
principales personajes del momento, le permitieron tener un es-
pecial protagonismo en multiples cuestiones politicas, religiosas
e internacionales, lo que se tradujo en una continua y numerosa
afluencia de peregrinos. Sus intervenciones arquitecténicas de-
jaron organizada —en buena medida— la ciudad, y definidos
ciertos ejes urbanisticos. Sus sucesores al frente de la archidié-
cesis* ni tuvieron sus relaciones, ni permanecieron tantos afios
en la sede, ni tampoco tenfan su empuje, por lo que entre 1140
y 1168 la actividad constructiva y artistica disminuyé notable-
mente y la evolucién de las naves catedralicias lo reflejan. A la
falta de liderazgo ha de agregarse la dificultad que suponia el
progresivo declive del terreno.

La eleccién de Pedro Gudesteiz como arzobispo favore-
ci6é su definitivo impulso, pues mantenia estrecha relacién con
el rey Fernando II, quien retomé el mecenazgo de las obras y
durante su visita a la ciudad en febrero de 1168 puso al frente
al prestigioso, ya entonces, Maestro Mateo. El 23 de febrero



le hace una generosa donacién® en la que concede al “Maestro
Mateo, que tienes el primer puesto y la direccion de la obra del
mencionado Apdstol... dos marcos cada semana... de modo que
esta pension te valga cien maravedises cada ano. .. te lo concedo por
todo el tiempo de tu vida, para que redunde en mejoria de la obra
de Santiago y de tu propia persona’.

A pesar del novedoso honor de que el monarca pacte con
el artista, de su formacién y anteriores intervenciones no se sabe
nada y solo el andlisis de su obra compostelana permite hacer
conjeturas en torno a sus enciclopédicos conocimientos, a su
acreditada genialidad y puesta al dia tanto en las novedades ar-
quitecténicas como escultéricas, asi como haberse rodeado de
un espléndido taller del que salieron algunos de los mds sobre-
salientes maestros® del arte de Galicia y otras 4reas del reino de
Ledn entre los finales del siglo XII y los comienzos del XIII.

La labor del Maestro Mateo y su taller en la catedral co-
menzd en 1168 y se prolongé hasta su consagracién en 1211.
Se pueden diferenciar dos momentos: en el primero, sigue los
planteamientos arquitectonicos del Maestro de las Platerias, lo
que confiere al crucero y naves especial belleza y armonia; en
el segundo, desarrolla su proyecto: cripta, Pértico de la Gloria
y tribuna, fachada occidental y coro pétreo. Al concluirse tan
ambicioso plan, la catedral se da por terminada y la consagré en
abril de 1211 el arzobispo Pedro Muifiz. Asisten a tan solemne
y esperada celebracién el rey, Alfonso IX, su familia, dignatarios
de la corte, asi como otros prelados y personajes del reino. Entre
las innovaciones que introduce Mateo destacan los arcos inci-
pientemente apuntados, bévedas de crucerfa, nuevos soportes
adecuados a su proyecto, lo que incluye la utilizacién de esta-
tuas-columnas, grandes huecos por los que entra a raudales la
luz, con especial protagonismo en la arquitectura y la liturgia.

También son trascendentes sus novedades escultéricas, en
especial el naturalismo que logra su cima en la incipiente son-
risa de Daniel, en la caracterizacion sicoldgica de los personajes
en funcién de su papel biblico. Igualmente se debe al Maestro
Mateo y su taller el primer coro pensado para los tramos de
la nave central inmediatos a la capilla mayor, lo que se conoce



como “colocacién a la espafola”. Tan importantes innovaciones
impulsaron la renovacién de la arquitectura, escultura e icono-
grafias del arte gallego que, a través de sus seguidores, evolucio-
na, sin fracturas, hacia el gético, y deja atrds un agotado romi-
nico. La amplitud y complejidad de la obra del Maestro Mateo
en la catedral compostelana la revelan las fechas que la jalonan:
1168, donacién real y comienzo de la intervencidn; primero de
abril de 1188, colocacién de los dinteles del timpano del Pértico
de la Gloria en el que, con orgullo, hace constar que él, Maestro
Mateo, dirige la obra desde sus cimientos; veintitrés de abril de
1211, consagracién de la catedral. Esta dltima fase se prolongé
durante 43 anos, es probable que el gran maestro no viera rema-
tado su magnifico proyecto.

Aunque en la primera mitad del siglo XIII los artistas del
taller del Maestro Mateo copaban muchas de las intervencio-
nes que se desarrollaban en los principales centros gallegos, no
por eso dejaron de afluir maestros formados en otros ambien-
tes. Valga como muestra la extraordinaria figura del Salvador del
friso de la fachada de las Platerias, magnifico “Beau Dieu” que
en nada desmerece de las obras francesas de entonces. Las direc-
trices vigentes en las principales capitales diocesanas de Francia
llegan a Compostela durante el largo episcopado del arzobispo
don Juan Arias: 1238-1266, afos de los reinados de Fernando
I1I y Alfonso X, menos interesados que sus antecesores por los
asuntos de Galicia y proclives a atender las demandas de los
burgueses gallegos y, en particular, de los compostelanos. Esta
circunstancia hizo que el arzobispo impulsara las obras que se
acometieron en Compostela que, ademds de su necesidad e in-
terés, buscaban afianzar su cuestionado poder sobre el sefiorio
de la ciudad.

Una de las primeras intervenciones de don Juan Arias fue
dotar a la catedral de un claustro, vieja aspiracién que Gelmirez
no logré cumplir, al no haberse completado las naves, y por
la cota del terreno adyacente al muro sur, mds baja que la del
pavimento de aquellas. El retraso resulté providencial, ya que el
construido por el arzobispo Arias sirvié de modelo a los claustros
gallegos que se levantaron a lo largo del siglo XIII. Su estructura



consistia en un elevado podio, sobre el que se levantaban las
columnas que sostenian las arquerias abiertas al patio claustral,
entre ellas se intercalaban pilastras que articulaban las crujias en
tramos perfectamente definidos. Estos se cubrian con bévedas
nervadas, que se apeaban, por el otro lado, en los muros peri-
metrales, en los que se abrieron capillas, sobre todo funerarias,
y arcosolios sepulcrales”. Es pues la misma estructura de otros
claustros gallegos construidos o iniciados a partir de mediados
del siglo XIII: catedral de Tui, o de los Obispos, en San Esteban
de Ribas de Sil, entre otros. La sustitucién de las bévedas por cu-
biertas de madera se empled por ejemplo en el claustro de Santa
Maria de Sar, asi como en los de los monasterios de Conxo y
Toxosoutos. Esta importante intervencién del arzobispo Arias
proporciond a la catedral compostelana locales para uso capitu-
lar y administrativo; pero también definié nuevos espacios urba-
nos en su entorno, de los que se conservan restos bajo el actual,
en la llamada “Bucheria”.

El claustro, adosado al muro sur de la catedral, posible-
mente animé al prelado a construir nuevos edificios al lado
norte, junto al antiguo palacio episcopal, levantado por Diego
Gelmirez a raiz del incendio y asalto de su anterior residencia,
situada ante la fachada de las Platerias. Gelmirez habia erigido
una recia torre con unas cuantas dependencias; don Juan Arias
tiene la mente puesta en los palacios episcopales de las principa-
les di6cesis francesas®, metdfora del poder espiritual y temporal
del obispo. Asi entendido el palacio debia tener unos amplios
salones, superpuestos en dos plantas y alineados con la facha
occidental de la catedral; al otro lado, estaba el claustro. Es lo
que ocurre en el conjunto eclesial compostelano, cuya dimen-
sién ha definido la longitud norte-sur de la magnifica plaza del
Obradoiro. Segtn el modelo francés el salén inferior se articula-
ba en dos naves que, en el superior, se reducen a una. El palacio
se completaba con una torre, simbolo del seforio que el prelado
poseia sobre la ciudad.

Tales estancias responden a la organizacién genérica de un
palacio episcopal de didcesis destacada, pero quien conozca el
compostelano podria pensar que estdn referidas puntualmente a
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él. El palacio de don Juan Arias® se proyecta conforme a un cla-
ro plan urbanistico del entorno catedralicio sin desdenar cual-
quier elemento que refuerce su cardcter seforial. El gran salén
inferior se articula en tres espacios: el mayor —el central— es el
salén de doble nave propiamente dicho y sus pilares y capiteles
responden a planteamientos estéticos propios de los seguidores
del Maestro Mateo. En su cabecera norte el salén se abre a un
pasadizo abovedado, conocido como arco de palacio, que era
paso obligado para quienes salian o entraban de la ciudad por
la puerta de la muralla llamada de la Trinidad, por una capilla
inmediata con tal advocacién®. Todos los que pasaban por aqui
vefan la torre del palacio arzobispal y caminaban bajo sus béve-
das. Era evidente quien ejercia el senorio sobre la ciudad. En el
extremo sur del mismo salén inferior un zagudn limitaba con la
catedral.

El sal6n superior destaca por sus espléndidas proporcio-
nes de nave Unica, articulada en tramos mediante bévedas que se
apean en ménsulas en las que se desarrolla un complejo programa
iconogréfico’, solo el extremo norte, situado sobre el pasadizo
de la calle, mantiene la doble nave y ostenta mayor riqueza orna-
mental. Si las proporciones, organizacién e iconografias de este
salén llaman la atencién, su grandeza debia ser todavia mayor
antes de las adiciones que han cegado sus magnificas y amplias
ventanas, del mismo modo que han modificado por completo
su flanco oeste, que daba a la actual plaza del Obradoiro. En
esta, destacada de la desaparecida fachada, se levantaba la torre,
de planta cuadrada y recio aspecto, hoy unida a la actual fachada
y con diferentes ventanas, carentes de interés, en sus muros.

El engrandecimiento del episcopio compostelano ha con-
dicionado el espacio urbano del entorno catedralicio. Pero la
incidencia urbanistica de las intervenciones de don Juan Arias
que, por ellas, podria calificarse de “afrancesado”, hubiera sido
todavia mayor de haberse completado su tercer gran proyecto:
dotar a la catedral romdnica de una enorme cabecera gética®
que arrancaria del crucero y hubiera obligado a demoler la to-
talidad de la cabecera original. La nueva respondia a los plan-
teamientos del gético francés: gran capilla mayor, en la que se



alojarfa, también, la sillerfa coral, con una enorme girola con
capillas radiales y, al menos, una portada en su lado norte. Para
iniciar tan ambicioso proyecto tuvo que obtener la cesién de
terrenos de los monjes de Antealtares, obligados a construir un
nuevo monasterio e iglesia en donde hoy se levantan sus edifi-
cios. La concordia se alcanzé en julio de 1256 y el 15 de mayo
de 1258 el propio arzobispo colocé la primera piedra de la nue-
va cabecera. La obra no se concluyé y a la muerte del prelado en
1266 se abandond.

Entonces parece que los muros perimetrales se elevaban
hasta el arranque de las ventanas de las capillas y su espacio co-
menz6 a utilizarse para diferentes usos urbanos, por lo que solo
se conservan las partes bajas de los muros en un patin interior
de la catedral entre la girola y el muro barroco que la cierra hacia
la plaza de la Quintana, asi como debajo de las escalinatas que
comunican esta con su nivel superior. La cabecera no se com-
pletd, pero ha legado a Compostela uno de sus espacios urbanos
mds emblemadtico y armonioso: la plaza de la Quintana, cuyo
perimetro se define de manera definitiva a partir de finales del
siglo XVI, cuando se construyé el impresionante muro del mo-
nasterio de Antealtares y, durante el barroco, sus restantes lados.
De haberse terminado la
cabecera gética, la catedral
tendria una enorme giro-
la con numerosas capillas
radiales y acceso desde
calles que no se llegaron a
abrir; tampoco existirfa la
plaza de la Quintana y el
entorno de la catedral y el

propio plano urbano seria

Fig. 3.- Vista aérea de la catedral y de su entorno.
(Foto: cortesia de J. A. Puente Miguez).

completamente distinto al
actual (ig. 3).

Siglos después, a fi-
nales del XVIII, durante el arzobispado de fray Sebastidn Malvar
y Pinto —1783-1795— se retomd la idea de ampliar la catedral
por la cabecera para trasladar el coro a la parte posterior de la 21
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capilla mayor, se derribarfa la del Salvador y la ampliacién se
harfa a costa de la plaza de la Quintana, donde se levantaria una
monumental y nueva Puerta Santa. El autor del proyecto fue
Miguel Ferro Caaveiro, y sus planos y alzados, dibujados por
Melchor de Prado, datan de 1794. De haberse llevado a cabo la
Quintana, pricticamente, desapareceria, y entre la Puerta Santa
y el monasterio de Antealtares quedarfa una calle; solo hacia el
sur quedaba un irregular espacio sin edificaciones. En 1802 el
cabildo somete el proyecto a la aprobacién de la Real Academia
de San Fernando, esta impone algunas modificaciones y lo
aprueba, en parte, en agosto del mismo afo y el resto en 1806.
A pesar de la contratacién inmediata de ciertos elementos, la
invasién napoleénica impidié que se interviniera en la cabecera
romdnica que, por segunda vez, se libraba “in extremis” de su
demolicién® vy, consiguientemente, se mantenia la integridad
del urbanismo histérico de la zona.

Las intervenciones que impulsé don Juan Arias en la cate-
dral y en su palacio renovaron la vieja poblacién romdnica y la
convirtieron en una importante ciudad de signo europeo bajo
el senorio del arzobispo, lo que generaba roces y tensiones con
los burgueses compostelanos. Sus obras fueron tan ambiciosas e
innovadoras que solo el claustro de la catedral sirvié de modelo
a los que se levantaron durante el siglo XIII en Galicia; pero en
ningn otro lugar se realizaron construcciones comparables a las
de su palacio, ni a la inacabada cabecera gética de la catedral.
Cuando a comienzos del siglo XIV se construy6 la nueva cabe-
cera con girola con capillas radiales de la catedral de Lugo® el
modelo fue otro.

Implantacion de las ordenes mendicantes
Notable trascendencia para el arte gallego medieval tuvie-
ron las supuestas peregrinaciones a Santiago de los fundadores
de las 6rdenes mendicantes: san Francisco y santo Domingo, vi-
sitas que una ancestral tradicién fecha respectivamente en 1214
y 1219. Quizd mds verosimil es la venida de Francisco, quien
permaneceria en las inmediaciones de la capilla de san Paio do



Monte, al pie del monte Pedroso. Es posible que Cotolay lo aco-
giera junto a sus acompanantes, la leyenda lo hace carbonero vy,
por indicacién de Francisco, hallaria un tesoro de monedas con
las que fundé el convento compostelano. En la Compostela de
entonces hubo un Cotolay, pero no pobre, sino un acomodado
burgués con importantes propiedades®. Mds dudosa es la pere-
grinacién de Domingo en 1219, ya que nada dicen las crénicas
de los siglos XIII y XIV, ni la documentacién hasta el siglo XVI.
Solo a partir de comienzos del XVII comienzan los historiadores
dominicanos a difundir su visita a la tumba de Santiago y a vin-
cularla con la fundacién del convento compostelano®.

La arqueologia no confirma ni niega tales leyendas ya que
de las fdbricas originales nada conservan los conventos respecti-
vos. El de los franciscanos se rehizo en su totalidad y de las fa-
bricas géticas solo conserva la entrada al capitulo; por su parte la
iglesia de santo Domingo de Bonaval, cuyo origen suele fecharse
hacia 1230, tiene tres naves, soluciéon que no repite ninguna otra
de la orden en Galicia®’, aunque se considere: “hito importante
en el desarrollo del primer periodo de la arquitectura mendicante
europea (ca. 1216-1240)". Que santo Domingo mantenga las
naves primitivas, y nada quede de la de los franciscanos podria
indicar, también, que “seria una sencilla construccion, en mate-
riales pobres y perecederos, siguiendo el espiritu de pobreza... visto
en otras coetdneas europeas”, hipdtesis que confirmarian los restos
aparecidos en recientes excavaciones arqueoldgicas en depen-

138, Las diferencias en la construccién

dencias del convento actua
quizd también habria que relacionarlas con el emplazamiento
de ambos conventos, fuera de las murallas compostelanas. Los
dominicos en un altozano inmediato al final del camino fran-
cés, frente a la Puerta del Caminos; los franciscanos, en un lugar
proximo a la catedral arrendado a los monjes de san Martin
Pinario por la simbdlica renta de un humilde cestillo de peces
al ano¥.

Establecidos los conventos mendicantes masculinos se
fundaron en Santiago los femeninos. Las monjas de santa Clara
es probable que llegaran avanzado el siglo XIII y que residieran

en un lugar cercano al rio Sarela: “Santa Clara la Vieja, al otro
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lado del monte de Santa Susana”®, de donde se trasladaron a su
actual ubicacién en los comienzos del siglo XIV; por entonces
se establecieron en Santiago las dominicas. Aunque su convento
se levanté mds alejado del casco urbano medieval que el de las
clarisas, comparte con Bonaval estar en un altozano*'. El impac-
to que las arquitecturas de las érdenes mendicantes tuvieron en
Compostela no puede precisarse ya que sufrieron grandes trans-
formaciones y sus iglesias, salvo la de Bonaval, fueron derribadas
y construidas nuevas en los siglos del barroco.

Los burgueses compostelanos y el seforio
episcopal: un largo y complejo conflicto

El dltimo cuarto del siglo XIII fue especialmente conflic-
tivo para el arzobispo don Gonzalo Gémez** por el acoso al que
lo sometié el rey Alfonso X quien, a pesar del apoyo del papa
Nicolds 111, le arrebaté el sefiorio de la ciudad, se apoderé de
sus fortalezas, lo persigui6 y le obligd a huir a Roma. Solo la
muerte del monarca en 1284 puso fin a tal situacién, aunque sus
intervenciones sirvieron de pauta a los burgueses compostelanos
del siglo XIV que dificultaron las actuaciones de los prelados.
En 1311 el arzobispo don Rodrigo del Padrén® consiguié que
el rey, Fernando 1V, le devolviera el senorio sobre la ciudad a
pesar del apoyo que los compostelanos le habian dado. Quizd
en prevision de los belicosos acontecimientos que se produjeron
después de su muerte, en 1316, comenzé la fortificacién de la
catedral, trabajos que continuaron sus sucesores, lo que justifica
que se aluda a ella como “/z iglesia de Santiago con su alcdzar’*.
El sucesor de Rodrigo del Padrén, don Berenguel de Landoria®,
tuvo que hacer frente a los sublevados compostelanos que le im-
pidieron entrar en su ciudad hasta finales de 1320, dos afos
después de haber sido nombrado, produciéndose en ese tiem-
po duros enfrentamientos y continuas negociaciones. El asedio
concluyé cuando el prelado hizo degollar a los cabecillas que,
una vez mds, iban a negociar nuevas condiciones para que acce-
diera a la ciudad y a su catedral, trigico episodio que refleja la
miniatura del folio 2ve del 7umbo B del Archivo de la Catedral

de Santiago (g 4.



El prelado continué los
trabajos para convertir la catedral
en una inexpugnable fortaleza®
con torres, alguna para asentar
mdquinas de guerra, merlones y
otros elementos propios de un
castillo mds que de un centro
de peregrinacién. Mientras se
completaba el encastillamien-
to, el arzobispo residia en la
Rocha Fuerte?, fortaleza inme-
diata a Santiago. “Hechos de don
Berenguel de Landoria” justifican
asi tales intervenciones: “hizo
terminar la torre llamada de la
Trinidad que su predecesor habia
dejado sin acabar, e hizo construir
otra de gran altura y solidez... al
otro lado de la iglesia para defensa
de ésta y salvaguarda del dominio
de la ciudad, conseguido por él con
gran trabajo y esfuerzo... Esta to-
rre se llama Berenguela, nombre
derivado del suyo de Berenguel; en

lo alto de la torre ordend colocar

Fig. 4.-Altar de Santiago, Santiago

“miles Christi” y dramdtico final de los
parlamentarios en el castillo de la Rocha.
Tumbo B. Archivo Catedral de Santiago.
(Foto: Archivo F. J. Ocafa).

la mdquina para mayor seguridad’; mis adelante precisa que:

“mandd construir una rorre fuerte en el frente del palacio arzobis-
pal para defensa de dicho palacio y de la iglesia, que fuera prictica
y adecuada para vivir en ella, y a la vez de gran belleza, fortaleza
y valor”. A mediados del mismo siglo XIV, el arzobispo Gémez

Manrique® levanté una enorme torre en la crujfa norte del

claustro, cuyo basamento aparecié durante las excavaciones

efectuadas en torno a 1965 y parte de sus alzados sirven de

muros en la sacristia y capilla de las Reliquias, que, al tiempo

que reforzaba la seguridad de la catedral, facilitaba al cabildo

una sala para sus reuniones y a él le permitia fundar la nueva

capilla que deseaba.
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A medida que pasaban los afios, la oposicién a los arzobis-
pos compostelanos por parte de los nobles y burgueses se enco-
naba, y alcanzé su punto dlgido con el asesinato del arzobispo
Suero Gémez de Toledo® al entrar en la ciudad por la puerta
de la Trinidad, préxima a su palacio, a manos de Churruchao,
Gallinato y sus hombres. Su muerte tampoco calmé los 4nimos,
y las disputas entre Pedro I y Enrique II enturbiaron mais la si-
tuacién. La habilidad del arzobispo don Rodrigo de Moscoso™
le permitié mantener el seforio sobre la ciudad, aunque con di-
ficultades, y la mediacién del rey Enrique IT disgusté tanto a los
burgueses que “se apoderaron de todas las fortalezas de la ciudad,
echaron fuera al Arzobispo, y nombraron por su cuenta justicias y
procuradores del Concejo”. Finaliza el turbulento siglo XIV con
el arzobispo don Juan Garcia Manrique’ al frente de la didcesis,
quien ampli6 el palacio arzobispal®® con unas salas propias para
mantener en ellas un retén militar.

No fue, pues, el XIV un siglo propicio al desarrollo de las
artes en Compostela, las intervenciones mds destacadas fortifi-
caron la catedral, principal objetivo de los ataques a los prelados
al considerarla los burgueses de la ciudad signo de su poder. En
las restantes didcesis y poblaciones de Galicia la situacién, sin
alcanzar la gravedad que en Santiago, tampoco era demasiado
diferente por causas similares.

El complejo final de la Edad Media y el
alumbramiento de un nuevo periodo

En el siglo XV la archididcesis de Santiago cont6 con des-
tacados arzobispos que, con frecuencia, tuvieron que enfrentarse
a situaciones tan complejas y comprometidas como las de la
centuria anterior, aunque con perfodos de calma que permitie-
ron desarrollar importantes intervenciones. Entre 1400 y 1445
fue arzobispo el sevillano don Lope de Mendoza®, todavia hoy
el que mds afos permanecié en el cargo. Su posicionamiento
durante el reinado de Enrique III, la regencia y reinado de Juan
IT le granjearon el enfrentamiento con la nobleza gallega y el
concejo compostelano. Sus primeras intervenciones datan de
la segunda década de la centuria: reparaciones en la muralla y



acueductos, ampliacién de la “plaza del Castillo” o del Obradoiro
y construccién de un nuevo rollo en el “monte Ouriz”, obra en
la que pedreros y carpinteros de la ciudad y su giro trabajarfan
gratis’ dos dfas. Asi marcaba sus prioridades: atender a la defen-
sa de la ciudad, hacer visible la Justicia y a quien correspondia
impartirla y asegurar el abastecimiento de agua a la poblacién,
con severos castigos a quienes rompieran las conducciones para
regar sus huertas.

También abordé don Lope la reorganizacién del comer-
cio”, en particular de los gremios de plateros, azabacheros, cam-
biadores, “cintureiros”, especieros y buhoneros. Pretendia evitar
los enganos de que, con frecuencia, eran victimas los peregrinos
por parte de los vendedores, regular los gremios y los lugares de
venta de cada producto, incluso construyé tiendas en bajos del
cabildo al que se pagarian las rentas. Esta intervencién condi-
cioné la denominacién de algunas calles: Platerias, Azabacheria,
Caldereria, Moeda Vella... Tales disposiciones se acompafaron
de intervenciones urbanisticas de las que destaca la configura-
cién de un espacio para el comercio de los plateros ante la fa-
chada sur de la catedral y su entorno. La actual conformacién
de la Plaza de las Platerfas es muy diferente a la de don Lope,
pero se le debe la primera organizacién y la idea de situar locales
comerciales en los bajos del claustro catedralicio.

Ademids de estas intervenciones administrativas y urba-
nisticas don Lope de Mendoza llevé a cabo importantes obras
en su palacio y en la catedral, aunque apenas quedan restos.
De las salas, estancias y aposentos que construyd en el palacio
arzobispal solo quedan las descripciones, a veces un tanto con-
fusas, que hacen algunos de los testigos que declaran en el pleito
Tabera-Fonseca®, para mejor entender el cuidado de su palacio
conviene tener en cuenta lo que de su persona escribié Ferndn
Pérez de Guzman®”: “Fue este arzobispo. .. assaz gragioso e de dulce
conversacion, muy bien guarnido en su persona e casa e que tenia
manificamente su estado ansi en su capilla como en su cdmara e
mesa, e vestiase muy pregiosamente. .. ningund perlado de su tiem-
po se iguald con él... Fue alto de cuerpo e de asaz buena persona’.
Era, pues, refinado, elegante y sevillano, de aqui sus jardines con
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paseos de azulejos, aposentos de techos decorados y pintados,
utilizacién de madera de olivo en algunos elementos. Valga de
ejemplo lo declarado por el clérigo Gémez de Goyanes®: “/os
palagios que... hizo el arcobispo don Lope, questaban azia San
Frangisco, donde ahora estd la huerta de los naranjos y jardin. ..
heran quatro quartos de aposento ladrillados. .. que vido un buen
aposento junto al Hospital Viejo de Santiago, e sus corredores azia
el patio de naranjos, con sus azulexos, e que hazia la parte donde
hesta el jardin. .. bido una torre muy alta e grande. .. con su guinal-
da por engima”. Por su parte el candnigo Pedro Gémez precisa
algunos detalles mds: “hera una de las mayores casas de rodo el
Reino de Galizia de aposientos y cosas con sus azulejos toda ella. ..
tenia quatro quartos con una huerta de naranjos... en el patio, y
entre los naranjos... sus carreras de azulejos muy bien puestos y el
suelo de los... quartos todos labrados. .. de azulejos, y con sus co-
rredores por engima de los dichos azulejos, e pintadas las paredes”
sigue su descripcion destacando la existencia de chimeneas en
las salas y cdmaras, ventanas hacia el exterior, techos de madera
pintada y destaca un aposento “azia la parte del Hospital Real
nuevo. .. en este carto abia mds de un balcon azia la puerta de la
Trinidad... hera de madera y losados de azulejos”. Por su parte,
Gonzalo Garcia de Baamonde dice que en la capilla del palacio
y cdmaras principales: “hera dorada la madera dellas”.

Desgraciadamente, de tan ricos aposentos no queda nada
por los destrozos que, afios después, provocaron los “irman-
difos”, ni han aparecido restos en las intervenciones realiza-
das en los dltimos anos en el palacio arzobispal compostelano.
Especialmente llamativo resulta que no se encontrara ningin
azulejo, ni fragmentos de ellos, ya que los que se conocen pro-
ceden de la Rocha Blanca, fortaleza préxima a Padrén, en la que
en ocasiones se refugiaban y residian los prelados compostela-
nos. Son azulejos® elaborados en Manises en la primera mitad
del siglo XV. Tal vez en el palacio compostelano habia piezas
similares.

Posiblemente, a la capilla del palacio pertenecieron las
importantes imdgenes de plata dorada que, en su mayor par-
te, se encuentran en el relicario catedralicio. Son una magnifica



muestra del refinado gusto del prelado y su calidad no pasé des-
apercibida a sus contempordneos, como consta en la almoneda
que de ellas se hizo para satisfacer la parte que le correspondia
a la Cdmara Apostdlica. Son piezas que, junto a otras, tuvo el
acierto de adquirir el sucesor de don Lope al frente de la di6-
cesis, don Alvaro de Isorna®, a quien se las compré poco des-
pués el cabildo de Santiago “para solempnizar et ornar a dita sua
iglesia”. Las imdgenes, en particular las de san Pedro y san Juan
Bautista, testimonian la calidad de los talleres compostelanos
en los que se elaboraron, sin duda conformes a las disposiciones
que don Lope f1j6 al inicio de su arzobispado que habian atraido
a orfebres extranjeros.

Mds generoso, incluso, que con el palacio arzobispal y
su capilla fue don Lope con la catedral, en la que llevé a cabo
el cimborrio, de controvertida historia constructiva, y su capi-

1" se ha creido, desde

lla funeraria. El cimborrio de la catedra
mediados del siglo XVIII, que lo inici6 en la era 1422 —ano
1384—, el maestro Sancho Martis y que se concluyd en el epis-
copado de don Lope. Tales referencias se basaban en un epigrafe,
hoy perdido, grabado en uno de los arcos que soportan el propio
cimborrio. Sin embargo, es posible que la utilizacién de la pala-
bra “era” sea una tradicién arcaica y 1422 sea el afio de su inicio,
asi su construccién corresponderia a don Lope de Mendoza. En
las trompas sobre las que se levanta el cimborrio se encuentra el
escudo familiar del arzobispo. En el tambor se rasgan esbeltos
ventanales amainelados similares a los que se ven en las capillas
de las iglesias mendicantes, al tiempo que la béveda nervada que
lo cubre tiene también concomitancias con las de dichas capi-
llas. A pesar de la levedad arquitecténica del gético, los muros
exteriores del cimborrio remataban con merlones, como se ve en
el dibujo, realizado entre 1656 y 1657, por el canénigo don José
Vega y Verdugo®. Su piramidal cubierta remataba con lo que
parece un Santiago peregrino (. s).

La principal intervencién del arzobispo Mendoza en la
catedral, su capilla® funeraria, se derribé para construir una
elegante rotonda neocldsica. La de don Lope tiene en el pla-
no de fray Plicido Caamifia de 1768 planta rectangular, acceso
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Fig. 5.- Cabecera de la catedral de Santiago, segin Vega y Verdugo, en 1656-1657. Archivo

Catedral de Santiago. (Foto: Archivo Yzquierdo).
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desde el brazo norte del crucero y desde el inmediato palacio
episcopal. En el centro de la capilla se levantaba un magnifico
mausoleo exento para el fundador y en otros lugares de la capilla
se enterraron familiares del prelado. Era, pues, una excepcio-
nal capilla funeraria, quizd comparable a otras de igual uso en
diferentes catedrales hispanas. En sus retablos habia excelentes
imdgenes labradas por artistas fordneos, especial atencién me-
rece santa Ana con la Virgen y el Nifo, atribuida a un artista
borgofnén o flamenco de los que trabajaron en el Hospital Real,
pues la capilla no se concluyé hasta una fecha en torno a 1500.
El sepulcro del fundador, labrado en mdrmol o alabastro, rema-
taba con la estatua yaciente del prelado revestido de pontifical
y en sus diferentes fachadas habia numerosas esculturas y ador-
nos. Era un enterramiento exento, tipologfa inusual en Galicia,
donde el caso mds conocido es el sepulcro de Ferndn Pérez de
Andrade, o Béo, en san Francisco de Betanzos, hoy fuera de su
emplazamiento original.

De tan espléndido conjunto solo quedan datos documen-
tales, algunas imdgenes en el Museo de la Catedral, y ciertos



fragmentos que evidencian la riqueza que tenfa. En una de las
puertas de la rotonda neoclasica todavia se ve un timpano con
el escudo del prelado, portado por dngeles, y apoyado sobre mo-
chetas figuradas de las que la derecha podria representar a su be-
nefactor, el rey Juan II. En el zagudn queda la ldpida fundacional
y la magnifica imagen de la Virgen del Perdén®, con el prelado
suplicante a sus pies, quizd obra sevillana.

Al largo episcopado de don Lope de Mendoza siguié el
de don Alvaro Nifiez de Isorna®, de tan solo cuatro afos de
duracién. El concejo compostelano aprovech el tiempo que la
sede estuvo vacante para que Juan II reasumiera el senorio de la
ciudad, aunque el prelado lo recobré el mismo afio tras visitar al
monarca, al tiempo que el papa Eugenio IV apoy?6 su pretensién
de recuperar las tierras que don Lope se habia visto obligado
a ceder, entre otros, al duque de Arjona. Mayores dificultades
tuvo que afrontar su sucesor, don Rodrigo de Luna®, sobrino
del todopoderoso don Alvaro de Luna que medié ante el cabildo
para que lo eligieran arzobispo, aunque al no contar con la edad
candnica requerida tuvo que conformarse, de momento, con el
nombramiento de administrador de la didcesis. Se esforzé en
la iniciada recuperacién de bienes y en hacer cumplir las penas
candnicas impuestas a los infractores del “motu proprio” papal.

A la vuelta de la guerra de Granada, adonde habia sido lla-
mado por el rey, se encuentra, de nuevo, la ciudad cerrada y en
manos de los sublevados, encabezados por el conde de Trastdmara,
que tampoco atendieron los requerimientos de Enrique IV para
que depusieran su actitud, extendida a buena parte de la di6cesis.
Cuando preparaba la conquista de la ciudad compostelana falle-
ci6 repentinamente en Iria Flavia, donde fue sepultado.

La poderosa saga de Fonseca

Al morir don Rodrigo, con tan solo 34 anos de edad,
fue elegido para regir la didcesis de Santiago quien era dedn de
Sevilla, don Alonso Fonseca, sobrino del arzobispo hispalense
del mismo nombre®. La gravedad de la situacién compostela-
na lleva a que ambos permuten temporalmente sus respectivas
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didcesis: el sobrino se queda en Sevilla, y el tio viene a Santiago
donde el conde de Trastdmara sigue imponiendo su ley e impide
la entrada del prelado, situacién que mantiene hasta principios
de 1462 en que, solventada la situacion, el arzobispo se retira a
Toro y Salamanca, aunque regresa pronto ya que el Afio Santo y
su celebracién, asi como el arreglo de la di6cesis y de la catedral,
hacian necesaria su presencia. Dos anos después, al considerar
encarrilada la situacidn, regresa a su sede hispalense y su sobrino
se vio obligado a entrar en la suya, la compostelana.

Su llegada a Santiago, en frase de Lopez Ferreiro®, se pro-
dujo “bajo muy malos auspicios”, pues las diferencias con los in-
tereses de Bernald Ydfez de Moscoso le llevaron a comienzos de
1465 a prender al arzobispo en Noia y a encerrarlo en la fortale-
za de Vimianzo. Por su liberacién pide un rescate de “quinientas
doblas de oro”. El 21 de junio de 1466, mientras los canénigos
estaban reunidos, dofia Catalina de Fonseca y su hijo, Luis de
Acebedo, madre y hermano del prelado, los apresan para apode-
rarse en el tesoro de la catedral, con ayuda de algunos canénigos,
de dinero para pagar el rescate. Al enterarse Bernald Ydnez cerca
la catedral con los familiares del arzobispo y canénigos dentro
con medios propios para rendir una ciudadela. Los encerrados
hacen lo propio y montan en las cubiertas un “trabuco” —ar-
tilugio para lanzar piedras—. Ante el cariz que tomaba la situa-
cién, los sitiados prenden fuego a la catedral el dia del apéstol,
aunque, tras cinco meses de asedio, tuvieron que rendirse bajo
muy duras condiciones, entre ellas el destierro del arzobispo de
la capital de su didcesis.

Tan graves desérdenes afectaron de tal modo a las fibricas
de la catedral que necesitaron de inmediatas intervenciones para
evitar su total ruina, para lo que se levantaron estribos o “finca-
pé” en algunos puntos. El mds débil era el extremo sureste del
crucero, por lo que el 20 de julio de 1468 se colocd, con solem-
nidad y asistencia del cabildo, alcaldes y regidores, asi como mu-
chos compostelanos, la primera piedra del “fincapé...que esta aa
parte dereyta da porta dos Oulyves, aa parte da Quintana”, por el
“maestro da obra de Santiago, Gonzalo Bispo, pedreiro”. A la obra,
a pesar de su urgencia, le afectaron las dificultades econémicas



que los propios desérdenes ocasionaron al cabildo y hasta 1473
no se trabajé con intensidad, a pesar de que: “a iglesia de aquela
parte estaua en gran peligro”, en su construccién se utilizaron
sillares de la derruida fortaleza de la Rocha Fuerte®.

La situacién del claustro, adosado al muro sur de las na-
ves, era también muy precaria y motivo de grave preocupacién
por su ruina. Ya en 1462 el arzobispo, don Alonso I de Fonseca,
habia mandado reparar los destrozos sufridos durante las refrie-
gas, pero es posible que no se hiciera nada o muy poco por los
gravisimos enfrentamientos que en los afios sesenta se produje-
ron y por la falta de medios econémicos del cabildo, que decidié
dedicarle las rentas de algunas mandas sin destino especifico.
La ruina aument$ y una parte del claustro se cayé por lo que
en 1486 fue urgente intervenir. Ante la falta de recursos eco-
némicos se acuerda vender una custodia de plata y se ordena al
mayordomo del cabildo que libre ciertas cantidades de dinero
para las reparaciones mds perentorias. Parece que la restauracion
era mds complicada e incierta de lo que se pensaba por lo que
en 1505 el arzobispo don Alonso III de Fonseca doné un millén
de maravedies para construir un nuevo claustro y desde 1510
Juan de Alava visita Santiago para “ver y hordenar la obra de la
cabstra”. La construccién del espléndido claustro actual y sus
dependencias anejas’’, mucho mds amplias que las del medieval,
se iniciaron en 1521. Sus proporciones obligaron a modificar
el entorno urbano de esta zona situada al sur de la catedral, y
las dependencias que se anadieron a sus crujias este, sur y oeste,
determinaron el actual trazado de la ciudad.

Tras la revuelta de los “irmandifos” la catedral y el palacio
arzobispal quedaron maltrechos, en particular las torres y otras
dependencias. Segtin su magnitud, o fueron reparados —inclu-
so ya a comienzos del siglo XVI— o bien se derribaron para
construir otros aposentos. A estas dificultades se anadieron, de
manera puntual, algunas disposiciones de los Reyes Catélicos,
cuyos legados en Galicia, don Fernando de Acuna y el licencia-
do Chinchilla, exigieron al prelado la entrega de sus fortificacio-
nes y en especial la de la catedral, con la amenaza, si se negaba,
de cercarlo de nuevo en ella, aunque la reina pronto le devolvié
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todas sus fortalezas’'. Estos enfrentamientos con el poder epis-
copal eran un claro sintoma de que su primacia se acababa y
de que los monarcas no permitian que nadie ensombreciera su
poder, ni sus decisiones. Incluso promovieron, con la compla-
cencia papal, una profunda reforma mondstica’.

En 1486, los Reyes Catélicos visitan Galicia’, entran por
O Cebreiro, donde veneran las reliquias del milagro eucaristico,
y siguen a Santiago, principal objetivo de su viaje. Aqui, tras vi-
sitar la catedral, ven las penalidades de los peregrinos y vecinos;
siguen viaje hasta A Corufa y a otros lugares. En noviembre
del mismo afo estaban en Salamanca. El viaje tuvo una doble
intencién: venerar al apdstol Santiago y ver personalmente la
situacién de Galicia, de sus gentes y sus necesidades para con-
solidar su pacificacién e impulsar la reforma politica, adminis-
trativa, judicial y hasta mondstica que preparaban. Una de sus
mds importantes decisiones fue la fundacién del Hospital Real
de Santiago, destinado a peregrinos pobres y lugar de acogida de
enfermos y necesitados. Su construccién se costearia con rentas
provenientes de algunos de los monasterios gallegos reformados
y su mantenimiento lo aseguraba un tercio del voto de Granada,
concedido a la iglesia compostelana poco después de la conquista
de este reino, en el mismo 1492. Un tercio de sus rentas corres-
pondia al cabildo y arzobispo de Santiago; otro se destinaba a la
fabrica de la catedral, lo que posibilitd realizar importantes obras
que remodelaron la iglesia medieval y su entorno. Finalmente,
el tercio restante se destinaba al Hospital Real que, significativa-
mente, construyeron ante el palacio arzobispal. La trascendencia
de esta intervencion para el arte de Galicia de los comienzos del
siglo XVI fue enorme ya que, al atraer a artistas fordneos, supuso
un revulsivo para lo que aqui se hacia. Si sus inicios respondian
a presupuestos formales y estéticos propios del arte de finales del
siglo XV, en seguida se dio entrada a las nuevas corrientes rena-
centistas. El mecenazgo de los Reyes Catdlicos y del arzobispo
Fonseca permitieron que Santiago y Galicia iniciaran, en lo que
se refiere a la arquitectura y escultura, una nueva etapa histérica
que ha conformado a lo largo de los siglos XVI, XVII y XVIII el

urbanismo y patrimonio monumental compostelanos.
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SANTIAGO.

EVOCACIONES, PROYECTOS Y
LUGARES



Resumen

Santiago de Compostela, en su condicion de principal centro de pere-
grinacion del occidente europeo, tiene en la Roma de los papas una
referencia a la que, constantemente, mira. El culto a Pedro y a Pablo
se considera aqui, por ello, de modo especial, y la misma Catedral, en
algunos de sus repertorios iconograficos, y en diferentes tiempos de la
historia, cuenta con una significativa presencia de ambos apdstoles,
vistos claro estd, en clave jacobea.

Palabras clave: Peregrinacion, Pedro, Pablo, Santiago el Mayor, Catedral
de Santiago, Hospital Real.

Abstract

Santiago de Compostela, in its condition of principal center of peregri-
nation of the west of Europe, has in the Rome of the Popes a reference
to which it constantly looks to. The worship to Peter and Paul is consi-
dered here, for this reason, in a special way, and the Cathedral, in some
of its iconographic digests, and in different times of history, has an
important presence of both apostles, seen obviously, in a Jacobus way.

Keywords: Peregrination, Peter, Paul, Santiago the Major, Cathedral of
Santiago, Royal Hospital.



EVOCACIONES ARTISTICAS DE ROMA EN
COMPOSTELA. EL CULTO A PEDRO Y PABLO

José Manuel Garcia Iglesias
Grupo de investigacion lacobus (GI-1907)
Universidade de Santiago de Compostela

Roma desde Santiago

Compostela mir6 hacia Roma, pricticamente, desde sus
mismos origenes. Aquel apéstol Santiago que la tradicién dis-
pone predicando por tierras gallegas desarrolla su vida en un
tiempo en el que ya Roma era el centro de un mundo que el
apostolado, en su conjunto, se habia repartido para predicar, en
toda su extension, la palabra de Cristo. Pues bien, serdn Pedro,
y también Pablo, quienes centren su predicacién en Roma y
alli recibieron martirio. La primacia de Pedro en el conjunto
del apostolado es razén mds que suficiente para explicar su pre-
sencia en el lugar mds importante del Imperio. Este imperio se
convierte, con su presencia y muerte, en lugar central desde el
que discurre la historia de un papado que se inicia con él.

Descubierta la tumba de Santiago el Mayor en Galicia,
la iglesia diocesana de Iria, en cuyo territorio se habia realizado
el hallazgo, trasladard su sede muy pronto a Compostela y serd
Gelmirez el primer arzobispo santiagués con quien se subrayen
especialmente los vinculos con la iglesia romana. La Historia
Compostelana y el Cédice Calixtino, con sus abundantes citas a
Roma, explicitan bien el vinculo existente. La carrera eclesidstica
de Gelmirez, con su atencién constantemente orientada hacia
la sede romana, conlleva la importancia que, progresivamente,
durante su episcopado, va adquiriendo la mitra compostelana.
Esta mitra se enfrenta, mds de una vez, a la toledana, llegando a
conseguir, entre otros objetivos, mediante el privilegio del tras-
lado perpetuo de la dignidad de la sede de Mérida a Santiago,
que la consagracién del arzobispo de Compostela competiese,
Gnicamente, a la iglesia de Roma®. Hasta veintitrés veces se cita
a Roma en el Cédice Calixtino; en una de ellas se llega a decir:
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“Con razén se considera a Roma como la primera sede apostélica,
pues Pedro, el principe de los apdstoles, la consagrd con su predica-
cion, con su propia sangre y con su sepultura...”.

Lo escrito desde Santiago, o partiendo de las bondades del
culto jacobeo, se ha planeado, en lineas generales, mirando, en
cierto modo, a Roma. Asi sucede en textos como los de Castelld*
y Oxea’ —en el XVII—, o esa magna obra que escribieron
Ferndndez Sdnchez y Freire Barreiro®. Tal como subraya Barreiro
Ferndndez, partiendo de lo que se nos dice al abordar una cierta
aproximacion del libro de tales autores, es un muy premeditado
viaje a Tierra Santa el que motiva el desarrollo de un proyecto
en el que no dudaron en incluir la visita a Roma para, de este
modo, poder visitar al Papa’. Que se realice en 1875 no es, por
otra parte, una cuestién menor ya que el itinerario se acometa
en un Afio Santo, tanto para Roma como para Compostela.

La relectura de la Historia de la Catedral, escrita en once
volimenes por el canénigo archivero Lépez Ferreiro, aporta,
por otra parte, un sinfin de referencias a Roma, tanto en su
texto propiamente dicho como en los apéndices que, en cada
tomo, se incorporan.

Ya en los tltimos tiempos, con las visitas a Compostela de
los papas Juan Pablo II y Benedicto XVI —sucesores de Pedro
en su cdtedra—, se manifiesta, en cierto modo y una vez mds,
un nexo, emanado del apostolado mismo y de la localizacién —
romana—de las tumbas de dos de sus miembros, hecho siempre
valorado, con singular aprecio, desde la urbe jacobea.

Espacios propios para el culto a Pedro y Pablo

I. San Pedro de Antealtares

Pedro tuvo culto en Compostela al lado de Santiago el
Mayor précticamente desde un primer momento. De algtin
modo cabe reconocer ya en ello una inicial aproximacién no solo
entre dos advocaciones sino también entre los lugares que guar-
dan sus reliquias. Y es que lo que hoy es San Paio de Antealtares
fue, desde su fundacidn, en el reinado de Alfonso II el Casto,
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Pedro de Antealtares — T A ) P :
también, el Salvador—,
con culto en una iglesia,
muy préxima a la del pro-
pio Santiago’, que tenfa
tres altares: concretamente,
al Salvador, a San Pedro y
a San Juan Apéstol. Segin

Lépez Ferreiro'®, habrd que  Fig. 3. Cdtedra de Pedro. Capilla de San Pedro da Cerca,
esperar para que se produz- hoy de la Azucena. Catedral.
ca el cambio de advocacién
a 1130-1150, o bien a 1152, coincidiendo con la concordia fir-
mada por el arzobispo Bernardo de Agen con el monasterio'.
Se ha fijado, por otra parte, en ese ano 1152, el traslado
del ara primitiva de la catedral para formar parte de la propia de
esta iglesia, hasta entonces dedicada a Pedro. En relacién con esa
reubicacién se ha justificado la concrecién de cuatro columnas
con efigies que muestran un apostolado. Pues bien, han de ima-
ginarse siguiendo el orden sefialado por Mateo (10, 2-4) y Lucas
(6,14-16)", lo que lleva a suponer al apéstol Pedro —acompa-
fiado de Andrés y Pablo— en una de las partes delanteras del
altar, y en la otra, a Santiago el Mayor, Juan y Felipe —se trata,
en definitiva, de la columna perdida—. Con tal disposicién ori-
ginaria se visualizaba una cierta preeminencia, y hasta equipara-
cién, de Pedro y Santiago, a la hora de valorar, en su conjunto,
este apostolado.

2. San Pedro da Cerca, ahora Nuestra Sefiora de la
Azucena

También cuenta el culto a San Pedro con una capilla pro-
pia en la girola catedralicia que tuvo, en su momento, funciones
parroquiales’ @i 3. Es la que se dispone a la izquierda de la
central, dedicada al Salvador, que tiene al otro lado la de San
Juan, hermano del patrono Santiago el Mayor, a quien se le de-
dica la capilla mayor. Con esta disposicién se sigue, por lo tanto,
una férmula parecida a la existente en la primitiva iglesia de 47
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Antealtares'. Tras el altar de Santiago existid, originariamente,
una “confessio” con culto a la Magdalena. De este modo nos
encontramos, asociados, en la cabecera del templo, un conjunto
de devociones que se deben entender como principales.

Es mas, la ubicacién de la actual Puerta Santa —en el mis-
mo lugar de la que el Cédice Calixtino llama de San Pelayo’>—
fue, en un primer momento el enlace prioritario, utilizado pre-
cisamente por los miembros de la comunidad del inmediato
cenobio para acceder al templo, funcién que, en cierta forma,
tiene su traslacién a la propia simbologia implicita en los capite-
les de la girola, tal como ha explicado Nodar'.

La denominacién de San Pedro da Cerca se mantiene en
1518. Asi, se dice —al aludir, en las Actas Capitulares, al lugar
en el que se encuentra el cuerpo de San Silvestre, traido de Braga
por Gelmirez—, se dice “... que estd en la capilla de San Pedro
de la Cerca”" que iba a ser favorecida en 1531 por el testamento
de Alonso IIT de Fonseca, ya que se dota con 100.000 maravedis
de renta la fiesta de San Pedro y San Pablo, para que se celebre
con toda solemnidad'®.

También en 1605, en la visita entonces practicada por
Jerénimo del Hoyo a este lugar, la denomina “.. capilla del se-
nor San Pedyo. .. Didla el cabildo a Mencia de Andrade... Su fin,
para su entierro. La dicha Mencia de Andrade fundé en ella una
misa cada dia que la ha de decir el capelldn mayor...”". El hecho
de que “El capellin mayor ha de ser siempre el candnigo magistral
de la calonogia de pitlpito ques y fuere”® justifica que sea conocida
también como capilla del magistral®'.

Esta capilla serfa enriquecida por un programa pictérico
centrado por la escena, relativa a la vida de Pedro, “Domine.
Quo vadis?”. También, y hacia un lateral, a la misma altura, la
figura de Pablo es especialmente considerada, mostrdindosenos
el episodio de su conversién*. Ya arriba, en el cuarto de naranja
que cierra el abovedamiento, se muestra el tema de la Cdtedra de
San Pedro; asi puede verse sentado en su cdtedra, revestido con
la indumentaria propia de un papa. Esa ubicacién, en el lugar
mds eminente, ha de ser posterior a 1557, que es el momento
en que el papa Paulo IV vuelve a incluir en el misal la fiesta de



San Pedro en Cdtedra, que se celebra el 18 de enero®. Pues bien,
entre ese afio de 1557 y el de 1571 —momento de reformas
importantes, promovidas por dona Mencia de Andrade— ha de
ser realizado este ciclo, que se corresponde, por lo tanto, con el
tiempo en el que Gaspar Zuniga y Avellaneda es arzobispo de
Santiago (1558-1569)*.

Llaman, también, la atencién los personajes que acompa-
fian a Pedro, a los lados de la cdtedra. Con el conjunto de altos
cargos eclesidsticos que se disponen a su derecha se quiere aludir
al hecho de que todos las altas dignidades de la Iglesia miran a
San Pedro, al igual que quienes ostentan el poder civil, mos-
trado a su izquierda, distinguiéndose, entre los personajes alli
presentes, al emperador —significado por su corona y cetro—
como el principal en un grupo de cinco entre los que, quizds, el
Gltimo mostrado sea quien fue el emperador Carlos, que habia
abdicado como tal en 1556, a favor de su hermano Fernando.
Disponer al emperador a los reyes y a los principes en una posi-
cién secundaria con respecto a Pedro es, en tltima instancia, lo
que aqui se pretende reflejar. Quizds también en esa reunién en
torno a la Cdtedra —al modo de las Sacras Conversaciones—
quepa reconocer una indirecta referencia al Concilio de Trento,
que tiene un cierto eco en la iglesia compostelana en ese otro,
de cardcter provincial, celebrado en Salamanca en 1565-1566%.
No debe pasar desapercibido que al ser seis los personajes ecle-
sidsticos y cinco los que no tienen tal caricter, acompafando a
Pedro suman, con este, doce, el nimero de los apdstoles, res-
ponsables de propagar la fe, misién, en un tema como este, que
comparten los dos poderes, Iglesia y Estados, todo ello teniendo
como referencia principal a Pedro.

Un donante, orante y de pequefio tamafo, a los pies de
Pedro, en la parte izquierda, completa el conjunto; ha de tratarse
de quien se ha hecho cargo del pago de esta obra ;Serd Alvaro
Garcia de Fufin, primer esposo de dona Mencia de Andrade?”
Se sabe que este mercader, vecino de la ciudad de Santiago, mu-
rié en 1563%; puede ser, por lo tanto, el mismo que aparece
como fiador, en 1562, del entallador Miguel Blandén para hacer
un retablo en la capilla de D. Lope?. No obstante, ese mismo
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nombre aparece, ya tras su muerte, en otro documento en el
que, un tal Alvaro Garcia figura también como fiador de Juan
Bautista Celma, en 1570, que se va a encargar, en su condicién
de pintor, de hacer un retablo de la capilla de Animas®.

El propio Jerénimo del Hoyo, al aludir a esta capilla
en relacién con Mencia de Andrade, la reconoce como
viuda, muger que fue de Albaro Garcia”®. Ha de tenerse en
cuenta que esta mujer —casada por segunda vez, en 1571, con
Lope Sdnchez Ulloa Marifio de Lobera, regidor de la ciudad
de Santiago®'— bien pudo tener, ya con anterioridad, el lugar
de enterramiento familiar en esta capilla®” y, dada tal circuns-
tancia, sufragar obras realizadas en la misma, convirtiéndose,
precisamente en 1571, mediante la fundacién entonces rea-
lizada, con fecha de 29 de enero, en una “.. capilla perpetua
para se enterrar en ella y traer a la misma los huesos de su marido
y de sus difuntos”. Cuando, desde el escrito de la fundacién,
se estipula que “... con todas las misas ha de haber responso sobre
sus sepulturas, con las recadas recado y con las cantadas, canta-
do”, se estd aludiendo al cumplimiento de unas obligaciones
vinculadas a un panteén familiar del que hemos de entender
como fundadores al matrimonio de Alvaro Garcia y Mencia
de Andrade, con independencia de que, muy probablemente,
fuese este un lugar de enterramiento ya de antecesores propios
de la familia de D2. Mencia.

Es mds, su primer marido, segtin consta en el testamento
de Dofa Mencia de Andrade, datado en 1569, habia decidido,
en su propio testamento, ... que si los dichos sus hijos y myos. ..
fallecieren. .. que todos los dichos bienes que bengan y sucedan en
ellos solos senores del Cabildo y de la Mesa Capitular...” . Asi
pues, el testamento de Alvaro Garcia, muerto en 1563, supone
la concrecién de un compromiso con el Cabildo, reconocido
por su esposa, que puede derivar en obras a realizar, a partir
de entonces, en la propia catedral y que, por ello, bien puede
ser él quien, como donante, sea representado en la pintura de
la béveda.

Por lo demais, este tema de la Citedra de Pedro con el
que se concluye todo un programa pictdrico quizds se trate de



una devocién compartida por el matrimonio, algo que puede
suponerse ya reflejado en el texto de la fundacién, al establecer,
entre las celebraciones a realizar, la propia de este culto “... decir
tres misas cantadas con sus visperas las fiestas del senor San Pedro
que son: la Citedra (22 de febrero); su Advincula (1 de agosto) y
el dia de San Pedro y San Pablo (29 de junio)” . No debe pasar
desapercibido, en este caso, el cardcter preeminente que se le
otorga precisamente a la festividad de la Cdtedra.

De un modo complementario, se representan ademds a
Juan Bautista y a Santiago el Mayor, en su condicién de peregri-
no*, algo totalmente légico si de lo que se trata es de disponer
la figura de este apdstol en un espacio visible desde esa Puerta
Santa, que ahora empieza a serlo y que, por estos afios, se abrir3,
como tal, en 1568. ;Serd, en relacién con tal anualidad, cuando
se realice este ciclo mural? De ser como aqui consideramos, el
pintor, muy probablemente, bien pudo ser Juan Bautista Celma
—o alguien vinculado a éI”—, a quien de nuevo lo vamos a en-
contrar, en 1573%, pintando el retablo que va a hacerse para esta
misma capilla con lo que, en cierto modo, vendria a continuar
una labor que cuenta con una etapa previa. Es mds, el propio
Celma utilizard una composicién muy semejante a la que se nos
presenta en el tema de la Citedra de Pedro cuando realiza el
relieve del lado del pulpito, del lado de la epistola, relativo a la
“Convocatoria y Audiencia de la Corte™.

Cuando en 1571, en nombre de D2. Mencia, se contrata
un retablo para este mismo espacio, ocupard el lugar principal
“... Nuestra Senora y su Hijo precioso y a de tener un cetro en
la mano derecha...”. Se trata, pues, de una representaciéon de
Maria Auxiliadora, una devocién particularmente venerada por
el entonces papa Pio V que incentivard su rezo, sobre todo a
partir de 1572%. En tanto, “... un san Pedro de cdtedra con tres
coronas”' se ubica al lado derecho de la Virgen; de este modo,
el patrén de esta capilla se ve relegado, en el programa icono-
grafico en cuestién, a un puesto secundario. Algo semejante se
habia producido unos afios antes en otra capilla de la girola, la
de San Bartolomé, en donde este apdstol ve cémo el centro de
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su retablo lo ocupa una representacién de Nuestra Sefiora del
Buen Consejo y la parte derecha un Santiago Peregrino®.

A partir de 1628 un nuevo retablo, con otras esculturas,
formard parte de la capilla de San Pedro ya que entonces se en-
carga uno nuevo a Bernardo Cabrera y a Gregorio Espanol®. En
la escritura correspondiente se dice que “... en las tres cajas an
de yr tres figuras de la advocacion que dijese el senior dotor Benito
Mendez de Andrade (canénigo e inquisidor apostdlico) de seis
palmos cada una, lo demas como parece en la traca...”**. Se con-
servan, del programa de ese momento, las figuras de los dos
ap6stoles que irfan en las cajas laterales —Pedro y Matias—; se
ha perdido, en cambio, la representacién mariana que, de nue-
vo, volvia a centrar el programa.

;Cémo se representaria ahora a la Virgen? ;Se mantendria
la devocién de Maria Auxiliadora o se cambiaria en este mo-
mento el cetro por la flor convirtiéndola en Nuestra Sefiora de
la Azucena? Es probable que si. El que Maria cambie el cetro por
las azucenas, evocadoras de la Inmaculada Concepcidn, parece
muy adecuado para una capilla; responde a una fundacién que
tiene, entre sus cometidos, dotar anualmente, para que se casen,
a “... quatro doncellas pobres y honestas a parecer de los seniores del
Cabildo a cada una cincuenta ducados y esto se aga cada ano por
pascua de Resurreccion”®. La primera mitad de las doncellas ...
han de ser parientas de su marido Albaro Garcia” y la otra “de su
linaje della... hdseles de dar el dote vispera de la Purificacion de
Nuestra Sesiora (2 s de febrero)...”*. Por otra parte, la devocién
a Nuestra Sefiora de la Azucena tiene ya una historia propia en
la Catedral, al menos desde el siglo XV, vinculada a una imagen
que se guarda en el Tesoro?’. Cambia, por otra parte, el modo
en que se plantea la imagen de Pedro, ya que se prescinde del
tema de la cdtedra y se nos muestra en pie, como apéstol, con el
caracteristico atributo de las llaves.

El Arzobispo Monroy, muerto en 1715, dotard, entre
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otras fiestas, también a la de San Pedro Apédstol®®, y su capilla

volverd a reformarse en 1729. Ahora se reconoce como “...ca-
pilla de Nuestra Seriora de la Azucena™. Se acuerda “que el serior

magistral mande hacer el retablo nuevo”. Es el que se conserva. Se



trata de una obra trazada por Fernando de Casas y concretada
por Francisco das Moas™. El san José que se presenta, como
figura tinica, en un cuerpo superior es una talla dieciochesca. El
baculo florido con el que se nos muestra le otorga un cierto pa-
ralelismo con la Virgen. Centra el conjunto en el nivel principal,
y en su versién actual se reconoce como obra decimonénica. Se
mantiene aqui la figura de Pedro de 1628.

3. San Pedro de Afdra, hoy parroquial

El Cédice Calixtino, al ocuparse de su iglesia, la cita, entre
las diez de Compostela, tras la de Santiago, diciendo “... /z se-
gunda es la de San Pedro, apdstol, que es abadia de monjes, situada
junto al camino francés...”'. El cardenal Jerénimo del Hoyo,
refiriéndose a la época del Obispo Sisnando, alude a la relacién
de este centro con la catedral®. El primer suburbio que se desa-
rrolla junto al camino, ya a finales del XI, se levanta en torno a
la abadia de San Pedro de Féra®.

Su construccion se ha perdido®. Tenia una planta seme-
jante a la de la colegiata de Sar. En una obra realizada a partir de
la misma, siguiendo un informe de Plicido Camifa, de 1804.
Asi se reaprovecha una parte, configurindola ahora como capilla
que se concluye en 1813, ya para uso parroquial, y cuenta con
parte de la obra escultérica de la fibrica anterior. Cabe citar al
respecto las imdgenes que presiden el retablo mayor y la parte
baja del relicario; en ambos espacios nos encontramos con tallas
que nos muestran a Pedro, una de ellas relacionada con José
Ferreiro®. También, en el retablo mayor, existe una buena escul-
tura representando a Pablo.

La devocion a Pedro y Pablo en diferentes
contextos iconograficos de la catedral

I. En los accesos al templo

Pedro se nos muestra, repetidamente, en la portada de
Platerfas, en los inicios mismos del siglo XII. Asi, su figura for-
ma parte de los fustes marméreos de tres de las columnas, sitas
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a los lados y entre las dos puertas, y también en el friso. En el
programa planteado en los fustes se presentan, en el central de
la parte media, a doce figuras alusivas a las tribus de Israel en
tanto que en las ubicadas en los extremos, de las partes laterales,
hay lugar para los doce apdstoles —seis a cada lado—; se dis-
ponen de dos en dos, ocupando, en cada uno de dichos fustes,
tres niveles. Unas y otros han de entenderse como simbdlico
basamento de la propia Iglesia. Pues bien, en la parte relativa a
los apéstoles, tan solo es Pedro quien es particularmente carac-
terizado, con las llaves . 1. Hay que imaginar que, a su lado,
a quien se nos muestra, es a Pablo. De esta forma ambos, en
esa parte elevada de la columna inmediata a la actual torre del
Reloj, representan a la iglesia romana, en tanto que Santiago
el Mayor, en el otro extremo — ahora en la parte inferior de
la correspondiente columna, al lado de la escalera lateral que
nos lleva a la plaza—, cabe reconocer-
lo en uno de esos dos personajes pre-
sentados con indumentaria propia de
un prelado. Estd al lado, en este caso,
de otro apdstol, interpretado como un
Santiago el Menor —el primer obispo
de Jerusalén, con culto especial, tam-
bién en este templo, adn cuando en un
tiempo ligeramente posterior al de la
cronologia de esta portada®—.

Por otra parte, el San Pedro —
también con llaves e, igualmente, en
pie— que formaba parte del friso,
hubo de tener, originariamente, una
posicion distinta a la que ocupa actual-

mente. Hoy se localiza, en esa parte del
friso, hacia un lateral, a la derecha de la

Fig 1. San Pedro. Columna de Praterias.

figura de Cristo que preside este nivel
del programa. La disposicién que tie-
ne su cuerpo nos lleva, en todo caso, a

suponerlo ubicado en ese mismo lado derecho, con respecto al
54 Sefor, quizds junto al Santiago el Mayor que, en este repertorio



compostelano, hubo de tener siempre, presumiblemente, un lu-
gar mds privilegiado.

Posteriormente, atin en tiempos del Romdnico, San Pedro
habria de formar parte del grupo de la Transfiguracién que cen-
tré, por entonces, el recompuesto friso de Platerias, al ser reubi-
cado. Pedro es uno de los tres apdstoles, con Santiago el Mayor
y Juan, presentes en la Transfiguracién. Atendiendo a lo que el
Cédice Calixtino, dice, en relacién con la disposicién primera de
esta escena, al describirla en la portada occidental: “Eszd, pues,
alli el Senor de pié, San Pedro a su izquierda llevando sus llaves
en las manos, y Santiago a la derecha, entre dos cipreses, y San
Juan, su hermano, junto a é...”"’. No debe pasar desapercibida
esa ubicacidn, prioritaria, de Santiago, con respecto a San Pedro,
comprensible en su templo compostelano, concretindose, en su
nimbo, a quien alli se representa: IACOBUS ZEBEDEUS*®.

Igualmente en el Pértico de la Gloria se le otorga un lugar
de privilegio a Pedro, ya que con él se inicia la parte dedicada
a las figuras del Nuevo Testamento, que nos ilustraron con sus
escrituras —al lado de Pablo, ;Santiago el Menor? y Juan®—, y
frente a los profetas, estos mostrados al otro lado de ese parteluz,
central, presidido por el Santiago Mayor sedente que nos recibe
en su templo.

También Pedro y Pablo cuentan con un lugar de privi-
legio en el conjunto de figuras que actualmente pueden verse
en dos de los costados de la torre del Reloj —concretamente,
sobre el cierre barroco, que la guarda por su parte oriental—.
Todas ellas debieron de formar parte, originariamente, de una
portada, posiblemente inacabada que, hipotéticamente, hemos
reconocido como la relativa a la Candnica que, “rodavia no estd
terminada”, segin narra el viajero Juan Bautista Confalonieri,
en 1594. Se trata de un conjunto posiblemente iniciado a prin-
cipios del XVI. Pues bien, un dibujo de Vega y Verdugo, rela-
tivo a esta parte de la catedral, permite ver, sobre la puerta en
cuestion, dos figuras que dejan otra en medio. La forma con que
han sido concebidas las imdgenes de Pedro y Pablo, en este pro-
grama pétreo, lleva a suponerlos en posiciones semejantes, po-
siblemente en esa zona alta de esta entrada. Cuando las figuras
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en cuestion son reubicadas —a nuestro
modo de ver, por Andrade— en la base
de la torre se disponen ambas dejando
en medio otras de Santiago el Mayor y
Juan —sitas, originariamente, en otros
lugares de un mismo conjunto icono-
grifico—. Se atiende asi, por parte de
quien reforma el programa, a un senti-
do de la jerarquia comprensible desde
Compostela, siempre privilegiando lo
jacobeo®.

Cabe datar, también, como rea-
lizacién de principios del XVI, dos

Fig. 2. Puerta Santa. Relieve en relieves, procedentes de las campanas
Campana de la catedral. del Rey de Francia —en referencia a
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las existentes, por entonces, en la ac-
tualmente denominada torre del Reloj—. Siguiendo un acuer-
do capitular, se reutilizan en una nueva campana, encargada
por 1664°". En uno de ellos puede verse la Puerta Santa cerra-
da. Una representacién de Santiago el Mayor se nos muestra
encimay, a los lados, a san Pedro y san Pablo. El hecho de que
la celebracién de la apertura de una Puerta Santa en Santiago,
tal como indica Lépez Alsina, haya de tener una cronologia
posterior a 1500, conlleva a valorar esta representacién como
un exponente temprano significativo de tal acto. Por otra par-
te, puede entenderse la presencia de los tres apéstoles como un
sintomdtico modo de vincular el ceremonial compostelano al
propio de Roma. (ig.2).

2. Presbiterio, coro y pulpitos

También desde el Cddice Calixtino sabemos que los doce
ap6stoles estaban representados, en tiempos de Gelmirez, tanto
en el frontal del altar mayor como en el baldaquino que lo am-
paraba. En este segundo caso se hace también mencién expresa
al posicionamiento prioritario de Santiago el Mayor®. Se en-
tiende a Pedro, en todo caso, en el sermén Exultemus, recogido
en el Calixtino, con una dignidad excelsa ya que, con Santiago



el Mayor y Juan, son aqui considerados “principes y columnas de
los demads”®.

Tanto Pedro como Pablo forman
parte del programa que, ya en los inicios
del siglo XIII, se elabora para el coro rela-
cionado con el taller de Mateo. Segtin el
plan iconogrifico, propuesto por Otero e
Yzquierdo, tanto Pedro como Pablo —en
ese orden—, compartian una parte del
lado sur, a través de sus respectivas figuras
sedentes, con las de Santiago el Mayor y
Juan. Esto ha de entenderse como un tes-
timonio més de la importancia que se les
otorga en este programa® (rig. 4.

La concrecién de los dos pilpitos,

datados por parte de Juan Bautista Celma
en 1584, lleva a incorporar a su tracista, Fig. 4. Pedff)j Pablo y sus respectivos
en el correspondiente programa iconogrd- martirios. Coro de a catedral.
fico, las figuras de los doce apSstoles —seis
en las bases de otros tantos pedestales de cada uno de ellos—. En
este caso, si el del Evangelio inicia la serie con la imagen de Pedro
(hoy perdida), en el de la Epistola se dispone, en primer lugar, a
Pablo, significindose con ello el papel destacado que se le otorga
a ambos. Si es verdad que cada uno de estos dos pulpitos centra
su principal relato en una cuestién determinada —la Traslacién y
la Eleccién, el del Evangelio; el Voto, el de la Epistola— se procu-
ra, por parte de quienes planifican este conjunto, la elaboracién
de un mensaje complementario y conjunto y, en este sentido, el
modo de disponer al apostolado incide en tal idea.
Ya a principios del siglo XVII se levanta, en la nave prin-
cipal catedralicia, el coro de madera —hoy, ubicado en San
Martifio Pinario—, sustituyendo al medieval. Tanto Pedro
como Pablo tienen en él un tratamiento muy destacado ya que
a cada uno se le dedicaron tres tablas; una de ellas, a sus respec-
tivos martirios. Se presenta la principal sobre una de las sillas
de la parte central, del nivel superior. A la derecha de la central
—Ila propia del prelado— tres pequenos espacios superpuestos, 57
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y hoy vacios, estaban destinados a las figuras de Addn y dos per-
sonajes biblicos. Ya sobre los sitiales dispuestos a continuacién
se pueden ver a Miguel, Pedro, Pablo y Job. Encima de los dos
citados apdstoles, en el guardapolvo, sobre cada uno de ellos, se
localiza el tema de su martirio. Se han perdido sin embargo dos
pequenas figuras, representando a ambos apédstoles —Pedro, a la
derecha, y Pablo al otro lado—, dispuestas en el guardapolvo, en
los pequenos espacios inmediatos que deja en medio la represen-
tacién de Santiago ecuestre ®, que centra ese nivel de la silleria.
Si de este modo se pone especial énfasis en la importancia de los
dos mdrtires de Roma, también, al tiempo, el plan iconogréfico
compostelano les otorga un papel ciertamente relevante, aunque
secundario, en relacién con ese Santiago el Mayor, su patrono.

También Pedro, como no puede ser de otro modo, forma
parte de los comensales que comparten con Jests la Santa Cena
que puede verse en la puerta del Sagrario del altar mayor, rea-
lizada —cumpliendo el correspondiente del contrato— por el
salmantino Juan de Figueroa (1701)%".

El redescubrimiento de las reliquias apostélicas, en 1879,
llevaria a construir una cripta, bajo el altar mayor, y una urna
—realizada por 1885—, para guardar los restos hallados. Su
frente y costados son ilustrados con una serie de figuras. Un
Pantocritor preside la parte principal. En uno de los laterales
—el derecho, con respecto a dicho Pantocrdtor ocupa el lugar
central una figura del Salvador, y en el otro estd, en ese mismo
sitio, una Virgen como Trono de Gracia. Pues bien, tanto Pedro
como Pablo tienen un espacio en el contado repertorio de santos
que acompanan a esas devociones primeras. En el lado central
—el tnico realmente visible— si Santiago estd a la derecha del
Pantocrdtor serd Pedro quien se nos muestre a su izquierda. Y
en ese mismo lado, tras Andrés, que estd junto a su hermano,
se encuentra Pablo, el otro apdstol relacionado con Roma. Es
mds, en el costado presidido por el Salvador, a quien se muestra
ahora a su derecha es a san Pedro, acompanado de la leyenda
“Hic est petra sub quam aedificavit Ecclesiam”
Santiago, el tnico entre los que aqui figuran que aparece repre-

8 siendo, asi, con

sentado por dos veces.



3. El tesoro y otros espacios relacionados con la
obra del claustro

El tesoro de la Catedral de Santiago guarda una imagen
de san Pedro que responde, por su forma, al mismo momento
de una “... Santa Maria con su hijo, y con su lirio en la mano...”,
citada en los inventarios catedralicios del siglo XV. En ambas
imdgenes se echa en falta, en su peana, un escudo, del que que-
da huella de su existencia, quizds propio del arzobispo compos-
telano de la época —;Lope de Mendoza (1399-1445), Alvaro
Nufez e Isorna (1445-1449)?“—. Este san Pedro forma par-
te, por lo demds, de una serie de figuras de las que se conser-
van —san Juan Evangelista, san Andrés— y ha de entenderse
como un testimonio mds del culto al primero de los apdstoles
en Compostela.

La obra de la construccién de un nuevo claustro, ya en
el XVI —con lo que supone de aumento de una serie de es-
pacios relevantes para las funciones catedralicias—, va a otor-
gar un lugar especial a Pedro y a Pablo en el plan iconogrifico
que se incluye en las tres portadas, de similar estilo plateresco,
que tal claustro genera hacia las naves catedralicias. En con-
creto, en la que se ubica en las proximidades del Pértico de la
Gloria. Originariamente era uno de los accesos —tapiado desde
16417°— a la que en principio fue (en las obras del claustro)
Sala Capitular, y acceso también probable a la llamada Catedral
Vieja —con la entrada a una escalera semejante a la existente
en la otra nave lateral, a la misma altura—. Vemos, en su parte
alta, dos medallones, reconocibles, en sus respectivas cabezas,
como Pedro y Pablo, algo que puede confirmarse por la lectura
de los epigrafes, tallados en la piedra, que los acompanan. Cabe
recordar, por otra parte, cémo en la tercera puerta —aquella
mds préxima a Platerias, por la que se accede al claustro— se nos
muestra también a través de dos medallones a quienes han sido
reconocidos como Alonso II y Alonso III de Fonseca, ambos
arzobispos de Compostela. Pues bien, si Pedro y Pablo significan
los origenes mismos de la iglesia romana, los dos Fonseca aluden
a la compostelana’. Una vez mds se genera, con tal relacién, un
cierto nexo entre ambas sedes.
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La capilla de Alba nos muestra también su culto prioritario
a la Transfiguracién, con lo que ello supone de presentarnos a
Pedro al lado de Santiago y Juan. Asi sucede ya en los tiempos de
su fundacién, obra del canénigo Gémez Ballo el Viejo, entonces
en una representacion pintada’; concretada poco después en es-
cultura por Cornielles de Holanda (1534)"* y posteriormente por
Mateo de Prado (1655), al renovar Bernardo Cabrera el retablo
en cuestion’®. No debe pasar desapercibida la posicién, central,
que ahora se le otorga a Pedro, en una obra, una vez mds, renova-
da en la segunda mitad del XVIII por parte, muy probablemen-
te, del taller de Ferreiro”, con quien cabe relacionar, también, la
escena de la Santa Cena sita en el sagrario de este mismo altar.
Ha de ser en el primer tercio del siglo XVI cuando el retablo de ala-
bastros, denominado en virtud de su donante, de John Goodyear
(antes de 1456) 7%, cuando se ve ampliado, anadiéndole, en su
parte inferior, dos niveles de pintura. El primero estd compuesto
por dos escenas —el Lavatorio, con un particular protagonismo
de Pedro”, y una Oracién en el Huerto, en el que también se nos
muestra presente— e, inmediatamente, bajo los alabastros, una
Santa Cena’®, en la que también Pedro ocupa su lugar principal,
en una iconografia que suele denominarse, también, comunién
de los apéstoles™. Con tales anadidos se realza el papel de un re-
tablo, entonces sito en el denominado sagrario —después, capilla
de las reliquias viejas y, ahora, de san Fernando—, en un tiempo
en el que un denominado Maestre Fadrique incorpora el arte “a la
romana’ en la pintura compostelana de la época®.

Posteriormente ese mismo espacio del Sagrario se veria
enriquecido con un nuevo programa pictérico, de cardcter mu-
ral, que fecharfamos en 1542%, y del que se conservan dos es-
cenas: la Ascensién y la Asuncién. La primera se presenta, en la
parte alta de la pared, enfrente de la puerta de entrada —hoy ce-
gada— que trae hasta aqui desde el espacio de la actual sacristia.
Si el grupo del apostolado que contempla el ascenso del cuerpo
del Senor estd presidido, a su derecha, por Maria, el otro tiene
delante a Pedro, significindose, de este modo, la importancia
que tiene en el apostolado en tanto que, en este caso, Santiago el
Mayor se ubica detrds de la Virgen®.



La escena de la Asuncién se dispone enfrente de la ante-
riormente resenada, entabldndose, entre ambas, y de este modo,
un paralelismo. También estdn aqui los doce apdstoles ocupan-
do, en este caso Santiago el Mayor, la derecha de Marifa; por-
tando una bolsa con el libro®. Ahora Pedro se ubica en la otra
parte; como en el mural anterior lo distingue el modo en que se
caracteriza su rostro y la posicién destacada que ocupa.

También el denominado Sagrario iba a ser el lugar al que
se desting, en un primer momento, la custodia procesional,
encargada por 1539 a Antonio de Arfe. En ella, en su primer
cuerpo, “...la primera capilla tiene once apdstoles y una figura de
Xpto, que hacen doce las cuales figuras”; quedan ahora seis per-
sonajes sentados®. Pedro ha de ser uno de los que se conservan,
ya que la parte que se mantuvo fue la correspondiente al circulo
interior, suprimiéndose, de este modo, el segundo, dispuesto en
una posicién mds externa. Cuando mds tarde —y ya situada la
custodia en el altar mayor de la catedral—, se hace, por parte
del propio Antonio de Arfe (1570-1573)%, un basamento para
ella, se presenta en él, entre otras escenas, la Transfiguracién, lo
que lleva, una vez mds a destacar a Santiago en una temdtica que
comparte con Pedro®.

Una obra mds de la relacién entre el culto a Pedro y Pablo
en cuanto a la construccién del claustro es la que se corresponde
con la capilla de las Animas, ubicada “... entrando a la mano hes-
quierda”. Ambos apédstoles forman parte de su retablo, obra ya
anteriormente citada, contratada por Celma en 1570. Mediante
el mismo documento, se encarga al escultor Bernardino de
Jorapdn una figura de cada uno de estos apdstoles, que habria de
pintar Celma, segun lo acordado®.

Ya en 1921 Pedro también tiene una presencia muy
distinguida en el frontal del retablo que el propio Maximino
Magarifos, siguiendo traza de Rafael de la Torre, hace para el re-
tablo de la capilla de las Reliquias®. Y es que, en su parte media,
puede verse, sintetizada, una representacién de la Santa Cena en
las figuras de Jests, consagrando el pan, con Pedro, a su derecha
y Juan, al otro lado.
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4. Las capillas de Nuestra Sefiora del Perdon, del
Cristo de Burgos y de Nuestra Sefiora la Blanca.

En el lugar que, actualmente, se localiza la capilla de
la Comunién, se levantaba la capilla de Nuestra Sefiora del
Perdén, también conocida como de Don Lope de Mendoza, ya
que fue este prelado (1400-1445) quien la fundé. Entre la con-
tada imagineria que de ella se conserva, se encuentra la figura de
un apéstol que ha sido identificado como un san Pedro. Debié
de pertenecer a uno de sus altares y responde en su estilo al arte
hispano-flamenco™

Ha sido el arzobispo Pedro Carrillo quien promovié la
capilla del Cristo de Burgos. (. 5. En ella, el culto a Pedro va
a contar con un nuevo lugar en esta basilica. Ademds de tener
como principal a la devocién al denominado Cristo de Burgos,
el prelado, en la escritura fundacional (1664), alude a dos reta-
blos colaterales “... e/ uno de San Pedro y el otro de Santa Maria
Salomé, el zebedeo y sus hijos y con un nicho para mi entierro en
la parte de el evangelio de el altar mayor™'. El retablo que nos
presenta a Pedro lo dispone orante, en el momento en el que el
gallo canta, lo que supone el reconocimiento de sus negaciones
y lo lleva al arrepentimiento. Esta obra, que debemos relacionar
con Bernardo Cabrera y Mateo de Prado®, se ubica en el mismo
lado en que se halla la tumba de Pedro Carrillo. De este modo,
tal prelado compostelano seguramente quiso, en la ordenacién
de su capilla, enlazar su arrepentimiento al de Pedro, de quien
recibe no solo el nombre sino también el ejemplo.

También en el siglo XIX nuevas obras vuelven a incidir
en la importancia del culto a Pedro en la catedral compostelana:
asi, forma parte del retablo de la Capilla de la Virgen Blanca,
o de los Espana —obra realizada por Maximino Magarifios en
1906—; puede verse precisamente, a los lados de la devocién
mariana que preside el conjunto, a la derecha, a Pedro, y a la iz-
quierda, a Pablo. El hecho de que este retablo se entienda como
una variable del que fue regalado a Pio X, conmemorando el
dogma de la Inmaculada®, redunda en la evocacién romana

aqui puesta de relieve.



Otros espacios compostelanos

A san Pedro lo encontramos por cuatro veces en la iglesia

de San Martifno Pinario. Ubicado enfrente a Santiago el Mayor,
se sitda entre los que, por medio de medallones —y en ndimero
de seis— se disponen a los lados de la nave, obra que relaciona-
mos con Mateo Lopes’. Estd, como Pablo, a la entrada misma
del templo, formando parte de la portada, cada uno a un lado de
la puerta originaria, testimonidndose asi la relevancia que ambos
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tienen en los fundamentos mismos de la Iglesia”. También los
dos ocupan un lugar importante entre los dispuestos sobre las
sillas de principal categoria del coro levantado por Mateo de
Prado”. Ademds, ambos se nos muestran en un lugar destacado
en el retablo mayor ya que, uno y otro, se ubican, a los lados del
grupo de la Asuncién, coronando el taberniculo, en su parte
delantera, sobre el que se dispone la representacién mariana”.

El Hospital Real cuenta, igualmente, con la presencia de
Pedro y Pablo. En la capilla pueden verse sendas esculturas, rela-
cionadas con Nicolds de Chaterenne (1511)%; concretamente se
nos muestra a ambos en el pilar delantero del lado de la epistola,
en un conjunto que mira a la nave con la figura de san Juan; le
sigue Pedro, en la parte mds sobresaliente; a continuacién, cen-
trando el repertorio iconografico del pilar, estd Santiago el Mayor
y, después, Felipe y Pablo, configurando las cinco esculturas una
representacién del apostolado. Por otra parte, se fecha en 1516 en
Roma una sentencia, ilustrada con una miniatura en la que el cul-
to a Pedro y a Pablo comparte espacio con el que tiene que ver con
Santiago el Mayor e Ildefonso, patrono de la Primada toledana®.

Se disponen ademds por dos veces Pedro y Pablo en su
portada plateresca (1518) —realizada por “Maestre Martin,
maestro principal e maestre guillen maestros de canteria naturales
del reino de Francia... por una traca e muestra firmada del nombre
de dicho obispo (Diego de Muros)...”'"—, ya que forman parte
del friso, con los demds miembros del colegio apostdlico, pero
también estdn en la parte mds elevada de este conjunto, uno a
cada lado™'. El retablo del zagudn, encargado a Cornielles de
Holanda por 1524, vuelve, en su disposicién original, a dedicar-
le un sitio de honor a Pedro y Pablo, a los lados del Crucificado,
en tanto que Santiago el Mayor y Juan, su hermano, se dispo-
nian acompanando a Nuestra Sefiora del Rosario'*.

El actual Colegio de San Jerénimo le otorga también, en
su portada, un lugar preferente a san Pedro y a san Pablo, dispo-
niéndolos a un lado enfrente de Santiago el Mayor —primer ti-
tular de este Colegio— y Juan, su hermano. Con independencia
de otros matices iconograficos a tener en cuenta, es especialmen-
te sugerente el modo en que la cabeza de Pedro y la de Santiago



el Mayor tienen, sobre ellas —representadas en el dintel—, dos
cabezas iguales a otra que se dispone, sobre el timpano, encima
de la de Maria. Desde esos tres rostros iguales cabe simbolizar a
la Trinidad y, entre sus Personas, a Jests, con la que estd sobre
Santiago el Mayor, y al Espiritu Santo, en la que inspira a Pedro,
en su condicién de Primado, entre los apéstoles'®. También nos
encontramos con la representacién de Pedro y Pablo en la por-
tada del Colegio de Santiago Alfeo'*. Se disponen rematando,
con sus respectivos bultos, la parte alta, al igual que acontece en
la portada del Hospital Real.

Asimismo, podemos ver a Pedro, a la derecha de Ciristo,
en un cuadro concebido en altorrelieve alusivo a la Santa Cena.
Se dispone al otro lado del Senor a otros dos apdstoles: Juan vy,
posiblemente, Santiago. Se encuentra en el refectorio de San
Francisco y ha de ser reconocida como una obra realizada con
posterioridad a la vuelta de la Orden al convento, en 1862. Bien
puede vincularse con el taller de fray José Rodriguez, que trabaja
en este propio centro, por 1885, renovando y completando su

imaginerfa'®.

A modo de conclusion

La importancia que tienen Pedro y Pablo en los reperto-
rios iconograficos compostelanos no deja de ser un elocuente
testimonio de la relevancia de la iglesia romana. Pedro, en su
condicién, de primero entre los apdstoles —desde el reconoci-
miento explicito que le otorgd Jesus— y Pablo, destacadisimo
en el primer impulso del cristianismo, se entienden como figu-
ras clave que la iglesia compostelana distingue especialmente.
Lo hizo con Pedro a la hora de construir sus primeros templos. Y
también en el modo de explicitar los contenidos religiosos tanto
desde su Catedral como desde espacios mondsticos —es el caso
de San Martino Pinario—, de otros de condicién hospitalaria
—el Hospital Real—, del mundo colegial (tan distintivo de lo
que Compostela fue en su historia), asi como del propiamente
conventual, igualmente relevante.
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Resumen

El Pértico de la Gloria es uno de los principales bienes patrimoniales
que se conservan en el interior de la catedral compostelana, lo que
hace que pocos afios después de su terminacién se convirtiese en un
referente artistico obligado de la misma, en un espacio singularizado,
situacion que lleva a su valoracién, y a que se convierta en un referente
artistico obligado de otras producciones artisticas que han marcado el
arte y las producciones culturales de Galicia.

Palabras clave: Pértico de la Gloria, Historia de la recepcion, G. E.
Street, Pérez de Villaamil, Thurston Thompson.

Abstract

The Portico of the Glory is one of the main elements of the cultural
heritage that conserve in the interior of the cathedral of Santiago of
Compostela, what does that few years after his terminacién turned into
an artistic referent forced of the same, in a only space, situation that
carries to the assessment of the same to the time that to that turn into
an artistic referent forced of other artistic productions that have marked
the art and the cultural productions of Galicia.

Keywords: Pértico de la Gloria, History of the reception, G. E. Street,
Pérez de Villaamil, Thurston Thompson.



EL PORTICO DE LA GLORIA.
LUGAR DE REFLEXION Y ENCUENTRO.

ANOS SANTOS Y RESTAURACIONES:

Begoiia Ferndndez Rodriguez
Universidade de Santiago de Compostela

Dentro de los bienes patrimoniales de Santiago de
Compostela, la Catedral es, sin duda, el elemento patrimonial
que mejor explica y compendia su razén de ser’. Entre todas
sus manifestaciones artisticas destaca una que hoy adquiere un
protagonismo especial, y que, con el paso del tiempo, ha lle-
gado a ser uno de los elementos principales, no solamente por
su materialidad artistica sino también por su valoracién como
punto de referencia obligado para todo aquel que se acerca al
santuario del apéstol Santiago’, y que no es otro que el Pértico
de la Gloria.

Se trata de una obra en la que, tal y como sefial6 Moralejo
Alvarez, surge la necesidad de plantear una visién més amplia
que la tradicional de la Historia del Arte, para posibilitar su
comprensién a lo largo del tiempo, como un compendio de
lo aportado por el creador y por el paso del tiempo, por las
sucesivas generaciones y por los diferentes espectadores que lo
han visitado®.

Para clarificar esta idea es necesario evocar los principios
de la concepcién de la historia de la recepcion desde dos puntos:
por un lado, la teoria del patrimonio y, por otro, la historia de
la cultura.

Desde el primer punto de vista hay que senalar la aporta-
cién de Philippot, quien considera que la obra de arte no puede
ser entendida solo como un objeto dependiente desde el saber
cientifico-histérico, sino que es parte de nuestro presente vivido,
y del de las generaciones que nos preceden, en el seno de una
tradicién artistica a la que nos ligamos y que permite asimilarla
como “una voz actual en la que resuena ese pasado™.

13
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Planteamiento que encaja con el postulado por M. Bajtin,
quien dentro de su estética de la recepcidén expone la concep-
cién del “gran tiempo” de la obra de arte, concepto que permite
entender la obra como un proceso de acumulacién y sedimen-
tacién de experiencias que, en cada uno de sus estratos, marcan
la distancia existente entre la obra y sus posibles interlocutores®.
Idea que lleva a retomar los conceptos de la reacentuacién y la
canonizacién. El primero de ellos supone que la obra de arte
objeto de interés no solo es productor de un momento creador
preciso, sino de un proceso en el que influyen obras contem-
pordneas, obras del pasado y otras que podrian aparecer en el
futuro, es decir, visiones diferentes y posibles intervenciones’.

Este planteamiento tedrico sobre la recepcién, al que C.
Brandi se referia como la naturaleza extra-temporal de la obra
de arte®, posee un fuerte cardcter utdpico que debe ser relativiza-
do a través del modelo historiogrifico de encuentro, procedente
del 4mbito de la historia de la cultura. Cualquier intervencién
sobre una obra, ya sea reciente o pasada, es fruto del devenir de
los procesos culturales a los que estd sometida. Por lo tanto, el
encuentro y la interaccién son dos de los objetivos fundamenta-
les de la historia de la cultura que, en esencia, es la historia del
préstamo cultural’. Ni el artista que lleva a cabo la obra, ni el
arquitecto que proyecta o dirige una intervencion, ni el histo-
riador que acerca la realidad histérica pasada a la comprensién
actual, son neutros en su apreciacién, comprensién y didlogo
con el bien cultural.

Este planteamiento supone la posibilidad de enfrentarse a
la historia de una obra tan compleja como el Pértico de la Gloria
como si se tratase de un proceso de interaccion entre diferentes
modos culturales, donde cada accién se define en contraste con
los demds creando su propio estilo cultural, lo que lo sociélo-
gos llamarfan “subcultura”, y que pueden ser considerados como
encuentros'’.



El Portico de la Gloria como lugar de
encuentro

El primer dato para com-
prender los avatares del Pértico,
una vez finalizada su materializa-
cién, parte de la figura del arzo-
bispo D. Pedro Muhiz, bajo cuyo
mandato se consagré la Catedral
en 1211, quien solicita enterrarse
al pie de su parteluz", deseo que
se cumple en 1224, cuando se le
da sepultura bajo un bulto yacen-
te, cerca de la figura del Santo dos
Croques' (g 1), lo que provocaria
una sugerente asociacién al poner
al Maestro Mateo arrodillado ante

la figura de su mentor'®. A mayo- o A
res, el prelado solicitaba a cambio Fig. 1. Santo dos croques.
de una serie de p rebendas que, Detalle del Pértico de la Gloria.
durante las procesiones que alli
se celebraban, el Cabildo tuviese su memoria presente en sus
oraciones'.

Acontecimiento que siguiendo a Moralejo Alvarez es el
primer testimonio ejemplarizante del choque cultural entre el
espacio definido por el Pértico y este prelado. Encuentro que
ocurre solo tres anos después de la consagracién del templo, por
lo que se trata de un proceso de apropiacion que refleja tanto la
importancia que habia adquirido la obra, como el valor que D.
Pedro le concedié a la misma®.

Afos mds tarde, el Pértico volvid a ser escenario de una
manifestacién considerada como choque. El encuentro que se
produjo en este espacio en torno a 1375 entre el Arzobispo D.
Rodrigo y D. Pedro Enriquez de Castro, conde de Trastdmara,
Lemos y Sarria, no fue casual. Episodio que cuestiona la autori-
dad y autonomia del poder arzobispal frente al civil, y que ad-
quiere al producirse bajo la imagen de Santiago un componente
simbdlico ya que es el lugar donde este se sittia inmediatamente 5
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por debajo de Jests, siendo natural la identificacién del prelado
como sucesor de aquel'®. Por lo que este ejemplo, al igual que
en el caso anterior, manifiesta una apreciacién singular de este
espacio.

Otro de los aspectos a valorar como encuentro es la inter-
vencién que tiene lugar entre marzo de 1511 y enero de 1541,
afos en los que se produce la construccién de las puertas que
deberian cerrar la fachada occidental. Asi, en 1511", se alude
a puertas mayores y menores —tal vez ancladas a los arcos la-
terales del Pértico—, constatdndose una nueva intervencién en
1519, en que se promueve el traslado de dos puertas interiores
a los arcos de afuera'®. Encargo que permite que el Fabriquero
Cardenal Calvifio firme contrato con el maestre Martin el 12
de septiembre de 1520. Contrato en el que se indica con cla-
ridad que se debia hacer un arco en la puerta principal de la
Trinidad". De esta parte de la obra que solo tendria que llegar
hasta la clave del arco hecho debié existir una traza dibujada y
visada por Calvifio, Aufion y el Maestre Fadrique. También se
indica en este contrato que el maestro “ha de faser un estanfix de
xaspe con su basa labrada de moldura Romana Rasa e su capitel
reuestido de unas lenguetas de talla, el qual dho. Pilar ha de ser
muy uien labrado e polido en toda perfecion...”.

Datos que indican la existencia de una preocupacién para
mantener la unidad estructural del conjunto, lo que conlleva
que, inmediatamente después de la descripcién indicada, se
insista en una serie de especificaciones que mantengan dicha
unidad®’.

Otro de los elementos interesantes de este contrato alu-
de a la ejecucién de las vidrieras que el Maestre Martin debia
asentar a su costa, incluyendo dar el color necesario, lo que
indicarifa el proceso de adaptacién y “modernizacién” del espa-
cio interior del Pértico, semejante al que en otros puntos de la
catedral se vino haciendo a lo largo del siglo XVI, recurriendo a
la pintura mural®. Proceso que no supuso una novedad puesto
que, en torno a 1508, el maestro vidriero Juan Jacobus se obliga
“con todos (sus) uienes abydos y por auer de hazer una bedriera
en el espejo grande sobre la puerta de la dha. Sta. Yglesia que



sale al obradoiro muy bien complidae aderecada e asimismo de
reparar e aderecar todas las otras bedrieheras que estdn quebra-
das en la dha. Sta. Iglesia todo ello a uista de los beneficiados de
ladha. Sta. Iglesia™.

A pesar de la alteracién realizada en el cerramiento hay
que tener presente que, una vez finalizadas las puertas, estas per-
manecieron abiertas, al menos, hasta 1529, fecha en la que el
Cabildo manda que se cierren por las noches para evitar escin-
dalos, al tiempo que adopta medidas de seguridad para mante-
ner el orden en su interior, ya que no serd hasta 1541 cuando las
puertas se comenzardn a cerrar regularmente®.

Estos datos confirman el interés que el cabildo, a media-
dos del siglo XVI, momento en que estd inmerso en una profun-
da remodelacién pictérica del edificio —decoracién mural de la
béveda de la capilla mayor, la capilla de san Juan Evangelista,
la capilla de san Pedro o de la Azucena o la capilla de Nuestra

Sefiora de la Prima?*—

tiene por proteger la estructura del
Pértico, aunque su objetivo final sea garantizar tanto el orden
como la seguridad en el conjunto del espacio basilical.

En esta misma linea de encuentros hay que sefialar el dato
aportado por Lépez Ferreiro sobre la iglesia compostelana en
el siglo XVII. Si bien no se ha podido confirmar su presencia
efectiva en el Pértico, es posible que en este periodo sus paredes
recibieran algtin tipo de decoracién ajena al discurso de Mateo,
informacién que se puede deducir del traslado a finales del siglo
XIX, principios del siglo XX, de un Crucifijo y una estatua del
Apéstol a los “lados del Pértico de la Gloria”?, obras atribui-
das a Juan de Ddvila®®. Este aprovechamiento espacial, incluso
triplicando la presencia del Apéstol, obedece a la habitual dini-
mica de adaptar el uso de este tipo de edificios a las necesidades
del momento, e implica que todavia no estaba consolidada la
valoracién del Pértico como obra tnica, al ser susceptible de
cambios y manipulaciones, situacién que no se volverd a repetir
en el siglo XX*.

Como es légico, todos estos encuentros fueron modifi-
cados por el proceso de construccién de la actual fachada del
Obradoiro, obra que manifiesta la comprensién de la estructura

11
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interna del edificio entre el Pértico de la Gloria mateano y la re-
definicién exterior del mismo a manos de Fernando de Casas. Se
trata de una intervencién compleja, puntual sobre la fibrica me-
dieval, que no altera mds de lo necesario su estructura arquitec-
toénica. Mds alld de los datos puntuales y concretos de cémo evo-
lucionan los trabajos de esta intervencidn, realizada entre 1738
y 1759, destaca el hecho de que no se produjera la destruccién
de la parte posterior de la fachada romdnica, el mantenimiento
de los arcos y los pilares compuestos sobre los que se disponen
las figuras de san Juan Bautista, la reina de Saba, Virgilio, etc.,
y que se hiciera lo mismo sobre la tribuna. También es razona-
ble pensar que en una intervencién de esta envergadura, en la
que participan un gran nimero de escultores y pintores, en el
que se hacen encargos especificos para ciertas partes de las obras
al respecto de la decoracién pictérica exterior, se haya actuado
—aunque fuera puntualmente— sobre algunos elementos de la
decoracién interior. No obstante, se trata de una hipétesis que
habrd que justificar mds adelante®.

Las noticias recogidas hasta este momento indican la per-
cepcién del Pértico de la Gloria como un espacio y no mero
telén escultdrico, lo que lleva a valorar la relacién existente entre
el conjunto labrado y el espacio que se abre ante él, utilizado
con caracter plural, ya que en él se atiende tanto a cuestiones de
imaginerfa como a su valor para convertirlo en lugar de enterra-
miento. También se puede evidenciar como a medida que nos
distanciamos del momento de su construccién, esta obra deja
de tener una repercusién significativa —reduciéndose casi a datos
anecddticos- hasta que se redescubre a finales del siglo XIX, qui-
z4s un poco antes con el proyecto de Casas®'.

Mucho mis ricas, aunque también mds frustrantes por
su indefinicién, son las noticias sobre las actuaciones realiza-
das sobre su policromia. Si adoptiramos un posicionamiento
retrospectivo y objetivable documentalmente, solo se detecta lo
realizado en 1651 por Crispin de Evelino. Es esta una perspec-
tiva excesivamente limitada, no solo por lo reducido de la in-
tervencion y por la parquedad de su informacién documental,
sino también porque supone renunciar a un posicionamiento



prospectivo en el que se entienda el Pértico de la Gloria como
parte del proceso natural de mantenimiento y conservacién del
conjunto de la Catedral. De hecho, tal como indica Moralejo
Alvarez, son los datos de que disponemos sobre la renovacién de
su policromia los que indican un aprecio continuado, hasta el
punto de que si se aceptara que los testimonios de la epigrafia no
son originales, habria que aceptar también la existencia de una
voluntad restauradora y pedagdgica para los sucesivos repintes™.

Si se considera esta propuesta, es necesario realizar no solo
un andlisis del documento de Crispin de Evelino, sino otro de
c6mo se ha ido interviniendo en la policromia de la catedral, de
la cual, en muchas ocasiones, es evidente que el Pértico se pudo
sustraer mientras que en otras —a ello apuntan las multiples y
diversas capas pictdricas existentes— tuvo que sucumbir como
parte de ese proceso natural de mantenimiento de toda fébrica.

En este sentido hay que traer a colacién uno de los acuer-
dos mids significativos del contrato de compania que Juan B.
Celma firma con Domingo Gonzdlez y Gabriel Felipe. En ¢,
estos dos pintores “dejan libremente al Bautista Celma todas
las obras que salieren en la Iglesia de Santiago asi de pintura,
dorado y estofado, y de otra cualquier profesién, sin ser obli-
gado a dar quenta ni parte, como sean de Cabildo, fébrica o
Arzobispo... Asimismo le dejan libremente las rejas que hicie-
re de madera, hierro, bronce y estano, eceto que en la pintura
dellas sea obligado a las dar a los susodichos a quatro reales y
medio, no se concertando a destajo; y lo mismo se entiende en
los retablos que tomare de madera que la pintura sea obligado a
darla al jornal arriba declarado™. No se pretende con esto afir-
mar que Celma interviene en algiin momento en la renovacién
de la policromia del Pértico, sélo se aspira a poner de manifiesto
que existian formas muy diversas de contratos, en los que si las
obras no suponian un elevado coste, no era preciso indicar el
tipo de trabajo que se hacia. De hecho es significativa la exis-
tencia de este contrato que deja en régimen de monopolio la
catedral compostelana a Juan Bautista Celma y que se mencione
la posibilidad de realizar obras a destajo, algo muy comin a lo
largo de todo el siglo XVII.
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En este sentido habria que valorar el trabajo realizado por
Pedro de Mds en 1653 cuando se compromete a pintar Santiago
el Menor y santa Marfa Salomé dentro de los inicios de reno-
vacién del altar mayor*. También es incierta la referencia a los
trabajos realizados por Antonio Montanero en 1677, momento
en que pinta los remates de la capilla mayor y otras cosas —se

debe entender que estdn dentro del mismo dmbito—2°.

A finales del siglo XVII, entre 1685 y 1688, hay que se-
fialar la actividad pictérica de Antonio de Castro Santos que,
en sucesivos encargos, pinta los colaterales de Santiago Alfeo y
santa Marfa de Salomé, imdgenes que ocupan un lugar principal
dentro del entorno de la capilla mayor de la basilica y que, en el
mismo tono, se le encomienda la pintura y dorado de las image-
nes “que estdn a los lados del Santo Cristo de la Prefhada y otras
cosas que dord y pinté para el servicio de esta Santa Iglesia™®.
Labores que indican la rutina habitual de conservacién del con-
junto catedralicio.

Juan Carballo, pintor y dorador documentado a finales
del siglo XVII y principios del XVIII, tiene el encargo de llevar a
cabo la pintura y dorado de la imagen del santo apéstol y encar-
nado del rostro y manos en 1704. Labores que tal vez se relacio-
nan con la figura que preside el altar mayor, que coincidiria con
los procesos de renovacion del conjunto a finales del siglo XVII.
Sin embargo su imprecisién y la incidencia en el encarnado del
rostro y manos coinciden con los limites impuestos a Evelino®.

Esta misma indeterminacién en los encargos es la que se
puede rastrear en los trabajos que realizan a lo largo del siglo
XVIII Juan Antonio Garcia de Bouzas®®, Francisco Sdnchez”,
Manuel Arias Varela®, Juan Bernardo Rio*. Cada uno de ellos
acomete multitud de obras que apenas quedan recogidas en los
correspondientes libros de comprobantes y de cuenta o en los
libros de hacienda. En ese sentido es necesario recordar que,
durante el proceso de construccién de la fachada del Obradoiro,
Casas no solo cont6 con maestros canteros y escultores como
Gregorio Ferndndez, Antonio Lépez o Juan Francisco Ferndndez,
también tuvo que recurrir al trabajo de otros artistas como Juan
Antonio Garcia de Bouzas 0 Domingo Rodriguez Couxil, los



cuales tuvieron que acometer los trabajos de policromia de la
nueva fachada. Es aqui donde se percibe que los gastos por tra-
bajo de ambos artistas/artesanos asciende a 1.050 reales, que
se usan dos mil panes de oro y doscientas libras de albayalde,
asi como aceite de linaza y yeso. Es evidente que estos datos
no permiten afirmar que el trabajo de estos artistas pasara de la
parte exterior de la fachada a la parte interior pero tampoco seria
descabellado, aunque se mantenga en el plano hipotético, que,
dentro de esta actuacion, se realizasen intervenciones puntua-
les en la policromia del Pértico, lo que evidenciaria un proceso
constante de atencién y renovacién de la policromia®.

Este es, en definitiva, el caso del contrato de Crispin de
Evelino, a quien se le indica que debe “pintar y encarnar las ca-
ras, pies y manos de las figuras que estdn en la portada principal
desta santa iglesia, que llaman Trinidad y los del pilar de marmol
en que estan la descendencia de la Virgen nuestra senora y la
santa Berénica, que estin al lado de la nabe menor de la parze
de las santas reliquias. Ciento y treinta ducados™. Se trata de
un caso de doble recepcién puesto que, por una parte Evelino
es consciente de la importancia de la obra que se le encarga, de
modo que en los libros de hacienda de esos anos queda claro que
“todo ha de pintar y hacer a satisfaccién y vista de oficiales y con
la perfeccién que se rrequiere”; pero, al mismo tiempo, Pérez
Costanti cuando deja registro de la obra apunta que se trata de
“una prueba de la pericia de este excelente pintor de encarna-
ciones, véase en el famoso Pértico de la Gloria de la Catedral
Compostelana”®. Parece 16gico pensar, ante la carencia de otras
obras de Crispin de Evelino, que Pérez Costanti se dejé llevar
por la importancia del lugar objeto de la intervencién para jus-
tificar la calidad del pintor .

Todas estas noticias permiten una composicién de lugar
coincidente con la visién que avanzé Mateo Sevilla en sus estu-
dios sobre la recepcién del Pértico de la Gloria en el siglo XIX.
Por una parte, la intervencién realizada por el South Kensington
Museum no fue tan perjudicial sobre la policromia como ha tras-
cendido de forma sistemdtica e infundada puesto que, si bien
es cierto que tras esta intervencion se omite sistematicamente
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cualquier referencia a su policromia, esta ausencia puede ex-
plicarse desde otra perspectiva diferente. Por la misma razén,
pretender explicar el tipo de policromia existente en la obra de
Mateo tomando como referencia el cuadro realizado por Jenaro
Pérez Villamil (1849-1850) es practicamente indtil ya que este,
lo mismo que todos los pintores de su tiempo, trabajaban a par-
tir de apuntes y bocetos que tomaban 77 situ con el objeto de
después poder asentar sobre ellos la memoria y el recuerdo del
monumento. Por lo que dentro de esta visién plenamente ro-
mdntica y pintoresca el colorido forma parte de ese proceso de
idealizacién comun a todas las obras dedicadas a paisajes a me-
diados del siglo XIX*.

Frente a esta visién negativa, la misma autora recuerda
que diferentes autores, en descripciones previas a la intervencién
del Kensington, habian dejado ya sucintas referencias a la poli-
cromia que lucia el Pértico. Baste recordar dos de las menciona-
das, las mds antiguas: Neira de Mosquera y Villaamil y Castro.
El primero las resume de forma breve y concisa: “la conclusién
de la fibrica de una catedral y la perspectiva de un pértico reto-
cado de azur, parpura y oro”®.

En correspondencia con estas descripciones se debe expli-
car el posible silencio en torno a los supuestos deterioros pro-
vocados por el vaciado del museo britinico por dos razones. En
primer lugar porque dicha pérdida no se llega a producir de un
modo efectivo o, al menos, no se siente como tal hasta 1909; en
segundo lugar, porque a partir del momento en que se produce
la singularizacién del Pértico como obra para ser expuesta en el
Kensington Museum se crea una conciencia nacional en torno a
la intervencién y la obra (g 5).

Zepedano y Carnero, cuando analiza el Pértico, no duda
en referirse al estudio de Villaamil y Castro y en comentar en
términos favorables la labor realizada: “En el afio de 1866 el
St. Brucciani comisionado por los Directores del Museo Sonth
Kensignton de Léndres sacé una copia exactisima vaciada en
yeso, para colocarla en aquel Museo. Es tomada en gran parte
esta descripcién del Arquitecto de Londres de 5 de junio de 1869,
como hecha en virtud del minucioso reconocimiento practicado



por el referido sefior Brucciani.
Sin embargo, merecen leerse la de
D. Antonio de la Iglesia, publica-
da en el Viajero en la Ciudad de
Santiago en 1863, y la de D. José
Villaamil y Castro, acompafnada
de un disefo importante™®.

Quedaria por senalar el

impacto que el interés britdnico
tuvo sobre la revalorizacién del

Pértico. Para ello es indispensa- Fig. 5. Vaciado del Périco.
ble volver a hacer referencia al South Kensingron Museum.

texto de Mateo Sevilla, tanto en
su edicién de 1988 como en la de
1991. Evidentemente son fundamentales las publicaciones de
Richard Ford a finales de la década de 1830, coincidiendo con
el encargo de su Manual para viajeros en Espana y lectores en casa
(Madrid. 1982)°"; el trabajo de Sir William Stirling Maxwell,
Annals of the Artists of Spain (1848); del mismo afo es el texto
de Edmund Head, Handbook of the Spanish and French School
of Painting’?; G.E. Street, Some Account of Gothic Architecture
in Spain (1865), tras la realizacién de tres viajes sucesivos entre
1861y 1863 (rig.2). Libro en el que se incluyen algunas ilustracio-
nes grabadas que condicionardn el encuadre visual del Pértico™.

Restaria, por tltimo, la eleccién del Pértico como pieza a
incluir en el museo britdnico. Para ello fue fundamental el papel
que desempené John Charles Robinson, quien también viajé a
la Peninsula en tres ocasiones entre 1863 y 1865. Durante su
estancia en septiembre de 1865 elaborard los argumentos nece-
sarios para justificar su eleccién™, asi como las razones técnicas
para justificar su vaciado —estado de conservacién, simplicidad
volumétrica, organizacién arquitecténica de la obra—".

Entre los datos mds significativos relativos al proceso de
vaciado habria que destacar dos, en primer lugar la sustitucién
de Vicente Valderrama por Juan Cancela del Rio, debido al fa-
llecimiento del primero, como responsable del asesoramiento
técnico del proceso. A ellos se anadirfa Luis Vermeill®. De la 83
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SANTIAGO CATHEDRAL
PORTICO DE LA GLORIA

Fig. 2. G. E. Street. Grabado del Pértico de la Gloria Some Account of Gothic
Architecture in Spain (1865).

documentacién cruzada durante el proceso de vaciado, conser-
vada en el archivo de la Catedral de Santiago, en su Varia, pri-
mera serie, tomo IX, cabria destacar el informe dado por los ase-
sores del cabildo. Estos al informar del estado previo del Pértico
comentan que:



“de este reconocimiento resulta que todo el pdrtico hd expe-
rimentado (sic) de una manera sensible la accién destructora
del tiempo en los 678 afios que lleva de existencia; pero que en
medio de esto el arco del centro estd mucho mds conservado
que los dos laterales, pues, aunque los colores se han desvane-
cido en muchas de las infinitas figuras que forman aquel admi-
rable conjunto, hay bastantes que lo conservan regularmente,
y no hay ninguna que haya sufrido deterioros notables en su
escultura. Después de este arco, el menos deteriorado es el del
Norte, en el cual, si bien los colores han desaparecido casi por
completo, la escultura parece medianamente conservada. No
sucede asi con el arco del mediodia, en el cual, bien porque la
piedra sea de inferior calidad 4 la de los otros dos, bien porque
la accién de las lluvias y los vientos fuese alli mds fuerte, cuan-
do el pértico se hallaba al descubierto, es cierto que la piedra se
halla en muchas partes corroida, y por lo tanto bastante dete-

riorada la escultura, particularmente los pequefios detalles™”.

En esta parte del breve dictamen es interesante la cons-
tatacién de que la policromia se encontraba en un estado que
se caracterizaba por su falta en amplias zonas y una presencia
irregular en otras. También es significativo el diagndstico sobre
el estado de la arcada sur, como consecuencia de las filtraciones y
humedades provocadas por el estado de la torre de las campanas.

En este mismo dictamen se indica cémo no se debia pro-
ceder en el caso de realizar el vaciado. Para ello se senala que “de
emplear el método ordinario, que consiste en dar al objeto que
se hd de modelar una preparacién de aceite antes de la aplica-
cién del yeso, en el concepto de dichos Sefiores, resultaria un
deterioro considerable en la pintura y escultura del original. Por
consiguiente creen que V. E. no deben acceder 4 la modelacién
del mencionado pértico por este sistema’. Asimismo se indica
que el método propuesto por Brucciani serfa “la aplicacién de
una ojas de una tela particular al objeto que se hd de mode-
lar, las cuales impiden todo contacto con este y el yeso que se
aplica encima, y por consiguiente no permiten que se deteriore
el objeto que se modela. Los espresados Sefiores creen que en
efecto con este método, empleado con esmero y delicadeza, no
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sufrirdn deterioro las figuras de la Gloria, ni en su colorido ni
en su escultura; pero no tienen una completa seguridad de ello,
nf pueden tenerla de que en la ejecucién de la obra se tenga el
esmero que es de desear™ .

Todas estas dudas son las que les obligan a aconsejar a que

el permiso se conceda de acuerdo con las siguientes condiciones:

“l2.- Que antes de darse principio 4 la obra habrd que hacer
el formador para ella comisionado dos 6 mds ensayos en los
puntos que se le designen (que convendria sea en el arco del
Mediodia que es el mas deteriorado, y el mas ocasionado 4
deteriorarse); para con ellos adquirir el Cabildo la seguridad
de si con el referido método se deteriorardn o né las figuras y
colores de la Gloria.

22.- Que si, aun después de estos ensayos, y obtenido el per-
miso para la ejecucién de la obra, se observasen en el curso de
esta, que las figuras sufren deterioro en la pintura 6 escultura,
tendrd el Cabildo derecho 4 retirar su permiso y hacer cesar la
obra.

32.- Que el Cabildo tenga constantemente un vigilante que sea
testigo de las operaciones del artista formador, con el encargo
de dar aviso a V. E. tan luego como advierta que la modela-
cidn causa el menor deterioro en el colorido 6 escultura de las

figuras™.

Por tltimo también son de resenar las palabras finales del
Certificado emitido por Juan José Cancela del Rio en relacién
con la labor realizada por Brucciani:

“...and I can attest that the method adopted by Mr. Brucciani
in his work of modeling, so foar from doing any injury, has,
on the contrary, left the original more brilliant and clear, he
having been good enough to restore such portions as had been

rendered defective from the causes above indicate”®

Es evidente que la obra emprendida por el Kensignton
Museum, lo mismo que las diferentes intervenciones restaura-
doras realizadas con posterioridad a lo largo del siglo XX, supo-
nen encuentros singulares determinados por sus propias circuns-
tancias. Si este responde al espiritu romdntico inglés, marcados
por los principios desarrollados por Ruskin y de la evocacién



sentimental del mundo medieval, las intervenciones realizadas
a lo largo de la tltima centuria son el reflejo de diferentes mo-
mentos y planteamientos tedricos cuyo andlisis y valoracién co-
rresponde mds directamente a los técnicos implicados en tales
procesos que a los historiadores del arte®.

El Portico de la Gloria como imagen

Otro punto de encuentro en el andlisis prospectivo del
Pértico de la Gloria seria la definicién de las lineas generales a
través de las cuales se termina por canonizar como obra de arte,
y también el proceso de reacentuacién gracias al cual se consa-
gran ciertos enfoques visuales. Ambas lineas podrian organizarse
en dos ejes que tienen como punto de partida algunas de las
representaciones mas conocidas del Pértico®: el lienzo de Jenaro
Pérez de Villamil, la huella dejada por los grabados de G. E.
Street y Thurston Thompson.

Pérez de Villamil lleva a cabo su obra (1849-1850) como
una mds dentro de la serie que realiza recogiendo estampas de
paisajes y arquitecturas de la Peninsula. Tal como senala Arias
Anglés®, se trata de un lienzo de escasa difusién marcado por
el espiritu que alimenté la coleccién de estampas dedicada a
Espana artistica y monumental realizada entre 1842 y 1850%.
Se trata de una obra dominada por un espiritu romdntico en el
que la fidelidad arqueolégica queda sometida por completo al
sentido pintoresco y por el cardcter costumbrista de la escena®.
Las animadas escenas de diferentes grupos que se apifian en tor-
no a las calles laterales, ante el trascoro de Nuestra Senora de la
Soledad o en el propio Pértico, apuntan al gusto por lo anecdd-
tico y por la recomposicién embellecida, el ambiente de enso-
fiacién, fantasfa y misterio del que habla Arias Anglés. En este
mismo sentido habria que entender la interpretacién cromdtica
del conjunto® donde prima la fruicién cromdtica, el cardcter
vibrante de la pincelada y la explotacién luminica como elemen-
to a través del que potenciar esa descripcién cromdtica que, en
cualquier caso, tiene que interpretarse como imaginada y pictd-
rica, baste como referente que la luz penetra fundamentalmente
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por los ventanales de la nave norte, mientras que consigue que la
profundidad del lienzo se subraye a través de la luz que penetra
a través del transepto®.

Uno de los rasgos menos comentado de esta obra es la
humanizacién que sufren las diferentes figuras del Pértico. Ya se
trate de los profetas o de los apdstoles, ya se detenga la mirada en
los ancianos del arco central o en alguno de los dngeles que esta-
blecen la transicién entre las tres arcadas, se percibe que se trata
de figuras vivas, que se animan y mueven gracias al color. Para
volver a encontrar este mismo tratamiento habrd que esperar a
la llegada de Lino M. Villafinez (1892-1970). En muchas de sus
obras, en especial en las realizadas entre 1939 y 1941, se puede
observar como el efecto de la luz es tan artificioso que, necesa-
riamente, recuerda a la iluminacién utilizada por los pintores
romdnticos espanoles; un foco concentrado en un punto del
cuadro que deja oscurecido el resto de la escena, y que escoge el
mismo que en su momento eligié Ksado, Street o la Ilustracion
Gallega y Asturiana®.

Esta misma visién pictérica es la que descubrimos en la
obra de Juan Luis, Maestro Mateo de 1929, adscrita a una serie
dedicada a Santiago. En esta obra se percibe la huella que sobre
un artista, todavia joven, habian dejado algunas de las tenden-
cias desarrolladas anos antes durante su estancia en la capital
francesa, en concreto el Puntillismo. Este ejercicio técnico se
complementa con una definicién cromdtica y luminica muy
acusada, adecuada al cardcter evocador del tema pues ahora el
Pértico de la Gloria se convierte en una imagen de fondo, re-
cuerdo de la inspiracién del Maestro Mateo, mientras este se
afana en trabajar en la labra del parteluz. La gama cromdtica,
mds oscura que el resto de la obra, en este primer término acen-
tta el cardcter mondcromo del Pértico que, como en el caso de
Villaamil se presenta frontal y en su totalidad® . 5.

Otro ejemplo que abunda en el cardcter policromo del
Pértico es el lienzo Peregrinos, pintado por Jesus Corredoyra.
En él, de la mano del Santo Grial se puede trascender la imagen
histérica de lo gallego para aproximarnos a la imagen religio-
sa de Galicia. Para ello Corredoyra vuelve a convertirse en el



modelo perfecto puesto que
con sus peregrinos nos pone
dentro de otro de los temas
fundamentales para Galicia:
el camino de Santiago y la
arquitectura romdnica como
sena de identidad. El pe-
regrino, en los pinceles de

Corredoyra, se transforma a SR

un tiempo €n retrato de un Fig. 3. ]. Pérez Villaamil. Pértico de la Gloria.

pueblo y en la realidad de
nuestras tierras —lo mismo que habifa hecho Solana con sus
campesinos castellanos—, en expresién viva de esa “Espafa
Negra” y, por tltimo, en imagen santificada de los propios pere-
grinos. En relacién con este tltimo aspecto no se puede obviar
que Corredoyra vuelve a servirse de un modelo formal primitivo
—una especie de exvoto singular acompanado del texto “Porque
mejor es un dia en tus atrios / que mil fuera de ellos. / Escogeria
antes estar a la puerta de la Casa de Dios / que habitar en las mo-
radas de maldad” (Salmo LXXXIII, v. XI)— que conjuga con
un lenguaje pldstico a medio camino entre las formas primitivas,
practicamente dibujadas y planas de las figuras del Pértico de la
Gloria, y el realismo barroco de los rostros de los dos personajes
del primer término. Ahora bien, su santificacién se consigue a
través de un sutil juego ilusionista, pues la pareja de peregrinos,
ataviados con hdbitos oscuros, cubiertos de medallas y rosarios
de azabache, se nos presenta rigida, frontal —casi como si se
tratara de una imagen sacra, en la misma posicién en la que po-
driamos descubrir a Maria y José en una Natividad— a la misma
altura que los profetas del Pértico, en un espacio imaginario. Por
lo que se refiere a la policromia de las imdgenes del fondo, junto
con la vivificacién que se produce a través de su colorido, habria
que destacar la pigmentacién azulada de los capiteles; una con-
cesién del artista que vista hoy parece una captacién realista de
algunas de sus dreas pintadas’’.

Una ultima referencia, en este caso alejada del referente,
serfa el dibujo de Carlos Maside de 1928, Campesinas ante el 89
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timpano de San Fiz. En la misma linea decorativa y ornamental
de la Nifia con gallo, este dibujo de tinta china sobre pergamino
posee la calidad descriptiva y cromdtica de las ropas de las muje-
res que, de rodillas, se postran en las inmediaciones de la iglesia
compostelana de san Fiz de Solovio. Su interés radica en la du-
plicidad de lenguajes a los que recurre Maside. Mientras en los
rostros de las mujeres se encuentra en la linea de los personajes
femeninos realizados por muchos ilustradores de la época, los
motivos geométricos de las faldas, pafios y mantones remiten
a un eminente gusto art-decé combinado con cierta vocacién
cubista. Por el contrario, las imdgenes del timpano reproducen
una factura a medio camino entre lo primitivo y lo ingenuo
donde sorprende la presencia de una policromia que recordaria
la existente en el Pértico y en algunos de los timpano romdnicos
dedicados a la Epifania conservados en Santiago —san Fiz, santa
Maria del Camino, san Benito, e incluso otros temas como el
Pértico del Paraiso y el timpano de Daa. Leonor—"".

Por lo que se refiere al grabado y a su posterior difusién
como estampa, habria que destacar que son estas las que, por
su mayor difusién, terminan por generar una visualizacién del
Pértico monocromo. Uno de los primeros referentes conservados
son los grabados realizados por G. E. Street para Some Account of
Gothic Architecture in Spain, en ellos se acufa el enfoque que se
convertird en tradicional para la captacién fotogrifica del con-
junto, el mismo que se comentaba en las obras de Villdfinez. De
este modo, Street se sittia en el dngulo correspondiente al muro
septentrional, consiguiendo una visién amplia de la arcada cen-
tral, el parteluz y la arcada meridional, quedando truncada en
una prolongacién visual del espacio, la norte’.

Este mismo encuadre aparece, aunque de un modo mds
sumario, en la estampa recogida en el texto de Santiago, Jerusalén,
Roma, que un poco mds adelante se repite’”®. Obra que coincide
con la realizada por Francisco Pradilla, quien recogié diferentes
escenas de costumbres y monumentos durante su estancia en
Galicia, siendo esta el segundo modelo a tener presente’.

En la misma linea habria que hacer referencia a la serie
de litografias realizadas por La Ilustracion Gallega y Asturiana



en 18797, cuya fuente de inspiracién son las fotografias de
Thurston Thompson, de las que se conserva una copia en el
Archivo de la Catedral de Santiago® ig. 4).

Las fotografias de Thompson son el punto de partida
para definir toda una serie de encuadres fotogrificos repeti-
dos reiteradamente. Ya se trate del encuadre general desde
algunos de sus dngulos, ya se trate de visiones parciales de los
profetas, los apdstoles o detalles de alguno de los tres arcos. A
este respecto son significativas la frontal —ndmero 12277—,
en la que se percibe una uniformidad cromitica en el con-
junto’®, o la de Ksado, donde un peregrino coloca su mano
sobre el parteluz”.

En resumen, son imdgenes en las que de forma siste-
mitica, la atencién de pinto-
res, grabadores y fotdgrafos se
concentra en la parte frontal
del conjunto. Solo Thompson
y, después de él, todos aque-
llos que repitieron su encuadre,
presentan el Pértico desde el
altar de la Soledad o el trasco-
ro. No obstante, este encuadre
no quiere decir que en algin
momento a lo largo del tiempo
transcurrido desde que el fot6-
grafo inglés realizara su trabajo,
se le prest6 la menor atencién
a la parte posterior del Pértico,

aquella que queda a espaldas
de la fachada del Obradoiro. Fig. 4. T. Thompson.
Imégenes que han contribuido Vista desde el interior. Pértico de la Gloria.
a proporcionarle un cardcter bi-

dimensional, negindole su sentido espacial, lo mismo que su
percepcién monocromdtica, condicionada por los medios de

.7
reproduccién.
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El Portico como texto

Son muchas las referencias literarias que se han centrado
en el Pértico como objeto de interés. Muchas de ellas fueron
recogidas por Filgueira Valverde en 1988, de las que se han se-
leccionado algunas con el objeto de poder analizar algunos ele-
mentos de interés®.

La primera debido a su relevancia es la del el Liber Beati
lacobi, que describe el conjunto del siguiente modo: “La puerta
occidental, que tiene dos entradas, aventaja a las otras en belle-
za, tamano y arte. Es mayor y mds hermosa y estd admirable-
mente labrada, con muchos escalones por fuera, y adornada con
diversas columnas de marmol, con distintas representaciones y
de varios modos; estd esculpida con imdgenes de hombres, mu-
jeres, animales, aves, santos, dngeles, flores y labores de varias
clases. Y su obra es tan enorme que no cabe en mi narracién.
Sin embargo, arriba, se representa, admirablemente esculpida,
la Transfiguracion del Sefor, cual se realizé en el monte Tabor.
Alli estd pues el Sefior, en una blanca nube con el rostro resplan-
deciente como el sol, brillindole el vestido como la nieve y el
padre, arriba habldndole, y Moisés y Elias que se le aparecieron
diciéndole la muerte que habia de sufrir en Jerusalem. Y alli
estdn Santiago, y Pedro, y Juan, a quienes antes que a todos
mostré el Senor su Transfiguracién”.

Otra descripcién, también medieval, es la que, en 1492,
realiza el arzobispo armenio de Arzenjdn: “... encima de la puer-
ta oriental se ve el Cristo sentado en un trono, con la represen-
tacién de cuanto ha acontecido desde Addn y de lo que ha de
suceder hasta el fin del mundo, todo ello de una belleza tan
exquisita que es imposible de describir”.

Por su parte la tradicién de imponer la mano sobre el 4r-
bol de Jessé aparece, en unos afos préximos a la descripcién
de Domenico Laffi, quien visit6 Compostela en 1666, 1670 y
1678, en los relatos de Rochefort A. Jouvin (1672) y Guillaume
Manier (1726):

“... yvolver al altar de Occidente donde estd hacia el Oriente,

y como verdad de ese hecho me ensenara su mano impresa en



la piedra de uno de los pilares que estd a la entrada de la nave,
por donde Nuestro Sefior la cogié para moverla”.

“En el centro del extremo de la iglesia hay una pilastra de mér-
mol blanco sobre la cual estdn las huellas de los cinco dedos de
una mano de Nuestro Sefior cuando cambiaron la iglesia por-
que en otro tiempo el altar mayor estaba al sol levante. Las hue-
llas de los cinco dedos estin moldeadas como si fueran pasta”.

Dejando al margen muchas descripciones, como las rea-
lizadas por Neira de Mosquera —esta por encargo de Pérez de
Villaamil—, Rada o Villaamil y Castro, Filgueira Valverde tam-
bién se centra en las presentadas por poetas y literatos como
Rosalfa de Castro, Valle-Inclan, Ramén Cabanillas, Avelino
Gémez Ledo, Iglesias Alvarifo, Xosé Rubinos, Diaz Castro,
Vazquez Mella, Unamuno, Mério Beirao, Gerardo Diego, Cie
Romano, entre otros muchos.

En todos ellos, si hubiera que abismarse en un anilisis
literario, se puede constatar cémo la admiracién se sobrecoge
ante la impresion de fe y emocién, ante la fuerza de las figuras y
el éxtasis de la piedra.

A modo de conclusién cabria recordar las palabras de
Moralejo Alvarez cuando insistia que la imagen del Pértico es,
en estos momentos, indisociable del estado visual; se podrd ano-
rar lo perdido pero lo que ha llegado a nosotros y lo desapareci-
do forman parte de la historia del Pértico y son testimonios de
los multiples encuentros, choques y conflictos que esta obra ha
suscitado.
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Resumen

La capilla de los Mondragén en la catedral de Santiago es un caso Unico
en el arte compostelano. Se trata del Gnico ejemplo de una obra reali-
zada en barro cocido, procedente de los talleres sevillanos del Maestro
Perrin. Su estudio se abordara a través de los aspectos formales de su
composicion.

Palabras clave: Mondragén, Miguel Perrin, Catedral de Santiago, Barro
cocido, Escultura.

Abstract

The chapel of the Mondragén in the Cathedral of Santiago is a unique
case in the Compostela art. It is the only example of a work in terracotta
from master Perrin Sevillian workshops. Your study will be addressed
through the formal aspects of its composition.

Keywords: Mondragoén, Miguel Perrin, Cathedral of Santiago, Terracotta,
Sculpture.



UN ESPACIO PARA LA PUESTA EN ESCENA
Y LA DEVOCION. LA LAMENTACION

SOBRE CRISTO MUERTO Y LA CAPILLA
DE MONDRAGON EN LA CATEDRAL DE
SANTIAGO DE COMPOSTELA:

Juan M. Monterroso Montero
Grupo de Investigacion lacobus (GI-1907)
Universidade de Santiago de Compostela

La capilla de Mondragon

Esta capilla, conocida también como de la Piedad o de
Santa Cruz, estd situada en la girola de la basilica compostelana,
entre las antiguas capillas romdnicas de San Andrés —siglos mds
tarde demolida para levantar la actual capilla de Nuestra Senora
del Pilar— y la de San Pedro, que, en el momento presente, estd
presidida por la imagen de Nuestra Sefiora de la Azucena. Lépez
Ferreiro sehala que esta se deberia ubicar “entre la puerta de la
Quintana y la del Perdén™

Esta circunstancia condiciona la configuracion de su plan-
ta, puesto que esta se debe adaptar en su parte oriental —coinci-
diendo con el acceso a la sacristia— al perfil curvo que describe
el muro exterior de la capilla de san Pedro. Por esta razén, la que
en circunstancias normales serfa una planta de salén rectangular,
termina por transformarse en una capilla pentagonal de contor-
no irregular®.

La fecha de su realizacién se debe hacer coincidir con
la fundacién privada promovida por el candénigo Juan de
Mondragén, que en 1521 consigue la aprobacidn, y licencia del
arzobispo Alonso de Fonseca, necesarias para poder levantarla
y crear una capilla servida por “seis capellanes abmovibles y un
sacristdn y dos mogos de choro, los quales fuesen obligados a decir
tres misas cada dia, las dos recadas y la otra cantada. Los cuales
capellanes las dicen por semanas; tres una semana y tres otra, salbo
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que en la misa cantada se hallasen todos...” . En esos afos, en los
que la obra del claustro nuevo de la catedral estaba todavia en
fase de realizacidn, se encuentra en plena actividad artistica el
taller dirigido por el maestro Juan de Alava’, quien, durante sus
viajes a Castilla, deja encomendada la direccién de los mismos
a Jacome Garcia. Serd este, por lo tanto, el que se hard cargo
de la obra emprendida por Don Juan, si bien, con toda segu-
ridad, las trazas de la misma habrian podido ser dadas por el
maestro salmantino. Esto explicarfa la vaguedad de las noticias
recogidas por Pérez Costanti, que sefiala cémo Jdcome Garcia
corrié en 1525 con ciertas obras en la capilla de Mondragén
o de Nuestra Senora de la Piedad, razén por la que contraté a
Alvaro de Meildn y Rodrigo Guerra, ambos pedreros®.

Estos datos han sido ratificados por la escritura de fun-
dacién de la capilla, levantada el 19 de agosto de 1522, en San
Francisco de Noia, por Don Juan de Mondragén, en presencia
del notario Ares Alonso. En dicha escritura se senala que D.
Juan de Mondragén tuvo el propésito determinante de

“hacer edificar una capilla en la Santa Yglesia de Santiago,
donde soy yndigno capelldn y beneficiado devaxo y sola ynbo-
cacién de Nuestra Sefiora de la Piedad, por manera que fuese
llamada y se llamase y nombrase de la Piedad, e prosiguiendo
en este propdsito e ynbencién supliqué e pedi por merced al
mui Ylustre y Reberendisimo Senor Don Alonso de Fonseca,
Azrobispo de dicha Santa Yglesia mi Sefior y a los Reberendos
Sefiores Dedn y Cavildo de ella me diesen lugar decente y con-

benible para la dicha Capilla™’.
Este deseo del fundador se vio satisfecho cuando

“por su reberendisima senorfa de parecer y consentimiento de
los dichos sefiores Dedn y Cavildo me fue dado y senalado el
lugar y el espacio que habia entre las capillas de San Andrés
y San Pedro Apéstoles colocadas en dicha Santa Yglesia con
cierto salido y espacio en la Quintana de Palacio de la dicha
Santa Ygleisa donde al presente estd echa y construida y edi-
ficada una capilla para el efecto de la mi yntencién y ahora
querirendo efectuarla e poner en obra mi propdsito e llevarlo
a devido efecto en servicio de Nuestro Senor y de su Gloriosa
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Fig. 1. Lamentacién sobre Cristo Muerto. Capilla de Mondragén. Vista general.

Madre mi Sefiora Santa Maria y para que dicha capilla se pue-
da conserbar, hacer y celebrar en ella el oficio diurno y dicir
misas y sacrificios de que Dios Nuestro Sefor sea servido por
la bia, horden y forma en manera que yo la entiendo y espero
hacer y hordenar...”. 103
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Como se podrd comprobar, las aspiraciones de D. Juan de
Mondragén se vieron enteramente satisfechas en la medida en
que se le asigné un lugar principal en la estructura arquitecténi-
ca de la catedral romdnica, dentro de la girola, muy préxima al
sepulcro del Apéstol Santiago’.

No es dificil constatar dicha vinculacién con los modelos
utilizados por Juan de Alava en su béveda de crucerfa, si bien
esta estd fuertemente deformada por lo extrafo de la planta de
la capilla. Se trata de una béveda en la que los nervios junto a las
ligaduras, los espinazos, los terceletes y los combados adoptan
una disposicién “pentafolia atrofiada” que, en su origen, deberia
haber respondido a una disposicién en “tetrafolio™.

Ese mismo lenguaje de estirpe gética se descubre en sus
diez claves secundarias, decoradas con motivos vegetales en re-
lieve, en las ménsulas que recogen los empujes de los estribos
cilindricos en que convergen los nervios de la béveda, y en el
antepecho de la tribuna que cierra las capillas. Algunos motivos
de cardcter herdldico cenidos por coronas de laurel —la clave de
la béveda y el blasén situado junto a la ventana rectangular que
ilumina la capilla— precisan la datacién quinientista que se le
ha dado.

Como ya se ha sefalado, la capilla de Mondragén cuenta
con una pequena sacristia cubierta también por una béveda. En
su interior se conserva un gran lienzo dedicado a Nuestra Senora
del Socorro, obra realizada en 1737 por Francisco Antonio
Couselo del Villar siguiendo el modelo de Claudio Coello, loca-

lizado en el vecino monasterio de San Martifno Pinario''. g 1).

El perfil del mecenazgo de los Mondragon

La presencia de este linaje en Galicia se constata, desde un
punto de vista artistico, desde el siglo XVI. Segin el catastro de
Ensenada de 1752, el marqués de Santa Cruz —de ahi la deno-
minacién de la capilla que, en algunas ocasiones, ha inducido a
confusién con la Capilla de la Prima— contaria con 172 vasallos,

numero discreto dentro del conjunto de la nobleza gallega'.



El marco geogréfico de su patrocinio artistico se concen-
tra en el drea compostelana, si bien tiene ramificaciones hacia
Ribadulla y Coirds®.

Su labor de mecenazgo, que se extenderd hasta el siglo
XVIII, es sumamente importante por tres motivos diferentes:
en primer lugar, por la talla de los artistas que colaboran en
las obras promovidas por los Mondragén; nombres como Juan
Bautista Celma, Diego Romay o el propio Maestro Perrin son
buena prueba de ello'. En segundo lugar, por su perfil cultural,
rico y copioso, como se puede constatar a través del inventario
post mortem; este sefiala como en dicho documento se enumeran
168 obras que, con un total de 270 volimenes, conformaban su
biblioteca, la cual, seglin opina este autor, no tenfa comparacién
con ninguna otra de las existentes en Compostela. En tercer
lugar, por la defensa que ejercieron sobre la capilla de la Piedad
en unos momentos en los que se estaba emprendiendo la remo-
delacién barroca del lado sur del deambulatorio de la basilica®.

A estos datos de cardcter bibliografico se le pueden anadir
ahora las declaraciones manifestadas por D. Juan de Mondragén
en la escritura de donacién mencionada con anterioridad, de
1522, y en otra posterior de 8 de Julio de 1530, levantada ante
el notario Pedro Lorenzo de Ben.

En la primera de ellas se constata, ademds de la idea pre-
cisa de que la capilla estuviera dedicada a Nuestra Sefiora de
la Piedad —es decir, que existia una clara intencionalidad del
fundador a la hora de levantar la capilla y de seleccionar el tema
inmediatamente la presidirfa—, la intencién de mantener y pro-
longar la fundacién a lo largo del tiempo. De ese modo se decla-
ra en dos ocasiones sucesivas lo siguiente:

“...hago la dicha donacién a la dicha Capilla sea mantenida
y reparada por manera que no se caiga ni perezca ni venga en
destruccidn e ruina, e los capellanes y otras personas que por
mi o por los dichos sefiores Licenciado Simén Rodriguez asis-
tente y Gémez Vallo...”;

“...digo e prometo que guardindose en tiempo alguno no
(...) ni pasare contra lo que en este contrato de Donacién,
conservacién e poder antes le firmé e guardaré, cumpliré y haré
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guardar, cumplir e tener y en todos los dias de mi vida en
pos de mi falescimiento y postrera voluntad ni por manda ni
testamento ni en otro ningun contrato revocaré esta dicha do-
nacién de bienes que a si hago y dono a la dicha Capilla segtin
dicho es, antes la tendré, cumpliré segtin dicho es por mi e por
mi persona y vienes eclesidsticos e seglares, presente e futuros
que para ello expresamente obligo y sopena de quinientos du-
cados de oro que me obligo de dar y pagar de pena y postura
combencional haciendo lo contrario para la dicha capilla la
qual pena pagada i no pagada una vez o mds toda una valga y
sea firme todo lo que en este contrato de donacién, contenido

e por esta presente carta y contrato otorgo” .

En la segunda se indica, junto a una extensa némina de

ornamentos y objetos litiirgicos que compondrian el ajuar de la
capilla, que

“la presente carta de donacién e doctacién... se fundd y estd
edificada e constituida por la autoridad hordinaria e apostd-
lica de la Santa Yglesia de Santiago una capilla de vaxo de la
ynbocacién y debocién de Nuestra Senora la Virgen Marfa
de la Piedad para que en ella se celebre y el culto divino sea
aumentado y se hagan y cumplan las misas memorias y aniver-
sarios y otras obras de piedad en servicio de Nuestro Senor e

su gloriosa e bendita Madre.. 27

También se indica las condiciones de las personas que se

encargarian de mantener vivo dicho culto,

“queriendo que los ministros y personas de la dicha capilla ha
de haver y servir tengan estipendio y salario para sustentacion
de mantenimiento y con mexor aparejo y disposicién puedan
hacer y cumplir lo que a sus cargos mande y por mi los serd en-
cargado, yndicado e hordenado expecialmente pues las cosas
espiristuales mexor son conserbadas con el aiuda de los vienes
temporales y eso mismo para que hara’que docte para fibrica,
obras de reparo de la dicha capilla e para hornamentos de ella,
por ende de mi propia, libre y agradable voluntad e solo por
servicio de Nuestro Sefior, y de su Bendita Madre e Honra del

bien abenturado glorioso Apéstol Sefior Santiago...”"®.



Esta carta de donacién de 1530 llega a especificar, no solo
los lugares de donde se deberdn extraer las rentas para el mante-
nimiento de la capilla, sino que también indica con precisiones
cudles son los apartados en que se deben invertir:

“la cual dicha donacién que asi hago de los dichos vienes 4 la
capilla dicha, sus capellanes e ministros e para la fibrica y re-
parto de ella hago con todas las rentas de pan y vino, dineros,
servicios, molinos, vatanes, casares, limosnas, y otras quales-
quiera derecho qeu me pertenescan por razén de los dichos
casares y con sus montazgos, pastos, aguas, deesas y con todo
lo a ello anejo y perteneciente, e pertenecer deviere segin es
como me pertenece y a mds de mi a las personas de quien
hube y tengo dicho titulo e causa para que todos los dichos
vienes sean de la capilla y capellanes, y ministros de ella epara
que se gasten e destribuyazn segtin como por mi fuere, y estd
hordenado y mandado, e para el reparo de fibrica e aciete,
cera, encienso y otras cosas horanmentos e libros necesarios e
combenientes a la dicha capilla”".

Entre los datos que, dentro de ese primer documento de
donacién, demuestran el cardcter humanista que posee el funda-
dor, se deberfan destacar una mencién explicita a la decoracién
“a la romana”®® cuando describe un ciliz: “..conviene a saber de
un cdliz de plata dorado blanco con su patena barado en Romano
que pesa tres marcos y tres reales y tres onzas. ... una alba de olanda
con sus faldones... y un escudo arriva con las cinco llagas a vaxo y
otro escudo con mis armas y al derredor con su romano y esta labra-
do sobre raso carmesi”*'.

Ese interés por la capilla no disminuyé con el paso del
tiempo, por el contrario, fue en aumento, siendo los descen-
dientes de D. Juan de Mondragén los que defendieron los in-
tereses de su fundacidn, lo cual justificarfa la ausencia de re-
ferencias documentales en los archivos catedralicio e histérico
universitario, restando en estos momentos como tnica opcién,
la posibilidad de que algunos de esos datos se puedan extraer de
la documentacién general del archivo del pazo de Santa Cruz?.

No obstante, todavia se pueden encontrar referencias que
ilustran esa tensién entre los fundadores y el cabildo catedralicio,
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asi como las atenciones que aquellos le dispensaron a la capilla
hasta el siglo XVIIL.

Lépez Ferreiro senala la donacién por parte de Don Juan
de Mondragén de “quatro candelero, que cada candelero pese tres
marcos de plata poco mds o menos, de la hechura de dos candeleros
que el dicho cardenal tiene en su casa, excepto que los bordes an de
ser cadrados y no agudos y el mechero a de ser un poco mds ancho,
y mas le a de hazer quatro vinageras conforme al debujo que queda
en poder de mi escribano, e de las dichas partes, sacado el asa, que
no a de tener molduras sino llana, sino sus dos molduras en medio y
en el pie desta sus molduras...””. La obra fue encargada en 1570
al platero Francisco Pérez*.

Mucho mi4s interesante es, en este sentido, la misiva en-
viada por el patrono de la capilla de Santa Cruz con motivo de
la construccién de la actual capilla de Nuestra Sefiora del Pilar,
promovida por el arzobispo Fray Antonio de Monroy. La polé-
mica habfa surgido por la intencién de que la sacristia de arriba
de la catedral incluyera las antiguas capillas de San Andrés, San
Fructuoso y Santa Cruz, aproximédndose peligrosamente a la ca-
pilla de dofia Mencia. Segtiin Lépez Ferreiro, desde el ano 1653
el Cabildo se hallaba en pleito con los Marqueses de Santa Cruz
sobre si los oficios que se celebraban en la capilla de la Piedad
“estorbaban 6 no d los que se hacian en la capilla mayor, y sobre

si las obras del Pértico de la Quintana quitaban 6 no la luz a la
referida capilla de la Piedad ™.

Datos historicos sobre las posibles
intervenciones en la capilla

Como se podrd comprobar, la capilla de Santa Cruz, dada
su privilegiada posicién dentro del espacio liturgico de la cate-
dral compostelana, fue objeto de multiples disputas y pleitos.
El hecho es que toda la girola, desde el siglo XVI hasta el siglo
XIX, sufrié intervenciones de mayor o menor intensidad que,
necesariamente tuvieron que haber afectado al relieve realizado
por el Maestro Perrin.

Quizds el primero de esos datos sea una circunstancia con-
tempordnea al momento de su fundacién. Desde los primeros afios



de 1530, la girola de la catedral fue objeto de una especial atencién
con la intencién de proceder a su renovacién y actualizacién. Debe
pensarse que la fundacién de la capilla de Mondragén es este un
ejemplo de empresas semejantes emprendidas por el Maestreescuela
D. Diego de Castilla en la capilla de San Bartolomé, por Dona
Mencia de Andrade en la capilla de San Pedro y por el propio
Alonso I1I de Fonseca en la capilla del Salvador.

Del mismo modo, se debe recordar que, entre 1566 y
1576, Santiago de Compostela fue asolada por la peste, circuns-
tancia que obligd al arzobispo del momento, Don Francisco
Blanco, a ordenar que se blanquee “la yglesia como al presen-
te estd por un maestro flamenco. Esta circunstancia la explica
Lépez Ferreiro del siguiente modo:

“Alaverdad, la obra no era para muy encomiada, aunque fuese
hecha por un maestro flamenco; porque con ella debieron des-
aparecer muchas de las pinturas antiguas, que debian decorar
la Iglesia. Tal vez se atendié 4 dar mds luz al templo, que con
la obra del claustro nuevo y otros agregados debié comenzar a

quedar un tanto obscuro™.

Esta prictica se mantuvo vigente en las décadas sucesi-
vas, de tal modo que, como se ha podido constatar en los ulti-
mos trabajos de restauracién realizados en la capilla de Nuestra
Sefiora del Pilar, la béveda fue decorada a principios del siglo
XVIII con una capa de albayalde que transformaba radicalmen-
te la percepcién del espacio creado por Andrade”.

También es preciso tener presente que, a lo largo del siglo
XIX y en las primeras décadas del siglo XX, estas capillas han
sufrido transformaciones de las que apenas ha quedado rastro
documental alguno en el archivo catedralicio, como es el caso de
los retoques en estuco realizados en la capilla del Pilar a la altura
de 1874 o los retoques pictéricos llevados a cabo en la capilla de
San Pedro hasta mediados de los anos cincuenta del siglo XX?.

Todas estas circunstancias hacen muy complejo poder
precisar, sin la ayuda de la documentacién necesaria, qué tipo de
intervenciones ha sufrido la obra del Maestro Perrin. No obstan-
te, las aqui mencionadas seguramente respondan a una realidad
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que podria aplicarse como hipétesis de trabajo a la mencionada

capilla de la Piedad.

Descripciones historicas de la capilla

Si bien no aportan demasiada luz a este informe histérico
artistico, tanto por su escaso nimero como por lo genérico de
las mismas, no se debe omitir en ¢l la referencia a aquellas des-
cripciones, mds o menos histéricas, de cémo fue entendida y
apreciada esta capilla a lo largo del siglo XIX, momento crucial
a la hora de llegar a comprender el tipo de intervenciones que
sobre ellas pudieron realizarse.

En general, se puede asegurar que se trata de una obra que
gozb de cierto aprecio entre los cronistas decimondnicos de la
catedral compostelana, quizds porque dicha obra contaba con
el valor anadido de su hipotético origen romano. Es, muy pro-
bablemente, en 1870 cuando Zepedano y Carnero establezca
una atribucién que mantendrd confusos a los historiadores hasta
1932. En su texto sobre la catedral compostelana indica: “E/ alto
relieve del altar principal, que representa el cuerpo del Redentor en
brazos de su Santisima Madre, fué trabajado por escultores romanos
en asoladora lava del Vesubio”®. Esta curiosa afirmacién, en la
que no este se introducia su origen italiano, sino que ademis se
le anadia una nota romdntica por ese origen volcdnico del mate-
rial, serd la que se repita a lo largo del siglo XIX.

En 1880, Freire Barreiro y Ferndndez Sinchez, en su libro
Santiago, Jerusalén, Roma. Diario de una peregrinacion, sehalan:

“Léstima grande que la desluzcan las horribles chafarrinadas
que cubren sus paredes y graciosisima bévedal... Las efigies
de esta capilla son muy buenas. En el altar mayor hay un pre-
cioso relieve de lava del Vesuvio, que representa 4 la Virgen
Santisima de las Angustias con su divino Hijo difunto en los
brazos, 4 San Juan, 4 las Santas Mujeres y piadosos Varones
que embalsamaron al Sefor y acompanan a la Madre en su
indecible dolor y amarga soledad. Fué hecha en Roma, donde
se le di6 sin duda el nombre con que es venerada; pues sabido
es que en talia se llaman de la Piedad las imdgenes 4 que no-

sotros denominamos de las Angustias...”.



Como se podrd apreciar, se trata de una valoracién muy
positiva en la que su supuesto origen italiano justifica su mérito.
Serd, no obstante, una apreciacién que conviene recordar puesto
que se trata de un modelo de origen italianizante.

Esa misma postura la adopta Murguia cuando en 1888
escribe su texto sobre Galicia e indica: “El retablo con la Virgen
de las Angustias es obra italiana labrada en lava del Vesubio...” .
Igualmente, mantiene esta postura Lépez Ferreiro en la descrip-
cién que realiza en su tomo VIIIL: “... y debemos notar en ella
el retablo principal que acaso el fundador hubiese hecho venir de
Iralia... "%

No serd hasta 1932 cuando la autoria de la obra se docu-
mente en Sevilla, perteneciendo al taller de Miguel Perrin®.

La Lamentacion sobre Cristo Muerto

Situado dentro de una hornacina definida por un arco
carpanel apainelado y deprimido, cuyo intradds se cubre con
cabezas de dngeles que actiian a modo de boca de escena, este
relieve de barrio cocido® nos sitda en un contexto muy alejado
del dmbito gallego, préximo a la tradicién sevillana iniciada por
Mercadante® y Pedro Milldn en todo lo relativo a la utilizacién
de este material®®.

Se trata de la representacién de la Quinta Angustia, en
la que, sobre un paisaje de fondo, semejante a un telén teatral,
se han situado los diferentes personajes que participan en la ac-
cién. Convenientemente, aquellos que desempenan un papel
fundamental en el relato, es decir, Cristo y su Madre, centran
la composicién en un primer plano, mientras que los restantes
quedan relegados a un préximo segundo término.

El autor de la obra fue identificado por Herndndez Diaz
en 1932, cuando dio a conocer la escritura firmada en 1526
entre el Maestro Miguel Perrin y Garcia Ibafes de Mondragén,
provisor y candnigo en la Catedral de Sevilla que actuaba en
nombre de su hermano Juan Ibafez de Mondragén. Segtn di-

cho contrato este se comprometia a:
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“... faser para dicho canonigo juan yvafies vuestro hermano
una ystoria de ocho ymajenes de bulto de barro cozido de siete
palmos de alto cada una poco mas o menos e se entienda que
han de ser de las ymajenes que puedan parescer del todo en-
teras fechas de forma que quepan en el hueco de un arco que
oy dia esta hecho en la dicha santa yglesia de santiago en una
capilla que es del dicho senor canonigo conforme un trago que
de la dicha cibdad de santiago el dicho canonigo juan yvanes
enbio y son las dichas ocho ymajenes nuestra sefiora que dizen
de la quita angustia con christo en los bragos y sant juan evan-
gelista a la cabeca de christo e la madalena a los pies e josep e
nicodemus e las dos marias e otros -y que yo el dicho maestre
miguel faga en la dicha ystoria la cruz de christo o lo que de
ella cupiere a las espaldas de nuestra sefiora conciertos lexos e
imajenes e cavallos e otras figuras de animales e bosques e cosas
que mejor me parescieren e de faser esta dicha obra bien fecha
e bien acabada e bien cozida como he fecho e suelo faser las
obras para esta dicha santa yglesia de seuilla e para otras partes
e en el oficio de barro se acostumbra a faser en termino... de
un ano... e de darla dicha obra acabada y encaxada en sus ca-
xas de madera dandome vos el dicho sefior prouisor las tablas y
el barro que fuesen menester para ello e que yo... la de puestaa
la mi costa a la lengua del agua que se entiende el muelle desta
cibdad... e otrosy me obligo de yr a asentar esta dicha obraala
dicha capilla del dicho senor canonigo que es en la dicha santa
yglesia de santiago dandome la obra con todos los aparejos y
gente que sea menester todo puesto a punto para la asentar...
e que... seays obligado de me dar a pagar por esta dicha obra
con las condiciones sobre ciento e quarenta ducados de oro...
en tres pagas... la primera tercia parte para principiar la dicha
obra e la segunda tercia parte fecha la mitad... e la tercia parte

restante despues de asentada la dicha obra...”’.

Como se puede comprobar, el Maestro Miguel no cum-
pli6 algunas de las cldsulas del contrato, tanto en el nimero de
personajes, seguramente debido a los errores existentes en las
dimensiones de las trazas que se le hicieron llegar, como en la
colocacién de San Juan Evangelista que, en vez de situarse junto
a la cabeza de Ciristo, fue colocado tras la Virgen, sosteniéndola
en su afliccién.



La comparacién de esta obra con otras del mismo au-
tor existentes en la catedral sevillana, como son el relieve de la
Expulsién de los mercaderes del Templo (1520) de la Puerta del
Perdén, la Adoracién de los Reyes (1520) de la Puerta de los
Palos, y la Entrada de Jesus en Jerusalén (1522) de la Puerta de
la Campanilla, ademads de los Angeles y Profetas que las adornan
(1523), certifican la vinculacién del conjunto compostelano con
el Maestro Miguel®®. Asi se ha sefialado en diferentes ocasiones,
la semejanza existente entre la cabeza del santo varén que sostie-
ne la cabeza de Cristo en Santiago y uno de los magos presentes
en la Epifania sevillana; del mismo modo, la ya mencionada
composicién en registros horizontales que individualizan a los
protagonistas de la escena, es un recurso comtn que aparece en
la Epifania y en la Entrada en Jerusalén. Por ultimo, también
es frecuente en el maestro sevillano la mencién y utilizacién de
unos grandes fondos urbanos, citados explicitamente en el con-
trato, que sirven de marco a las figuras.

Por otra parte, la formacién nérdica de Miguel Perrin se
hace evidente en las vestimentas de los distintos personajes, lo
cual, en alguna ocasién, llevé a atribuciones erréneas que lo re-
lacionaban con Cornielles de Holanda. En este sentido, todavia
dentro de una poética goticista, son significativos los complejos
plegados de sus vestidos, la falta de integracién entre las figuras
y el fondo —donde se recurre a recursos perspectivos que se
ignoran en la escena principal—, la rigidez del cuerpo de Cristo
y la intensidad expresiva de los personajes, crispados en un pa-
roxismo que los inmoviliza. Lo extremo de la gesticulacién de
estos actores se complementa con la diversidad de expresiones
y semblantes que ofrecen, recurriendo en mds de una ocasién a
cubrir el rostro del personaje, de modo que el espectador debe
intuir la afliccién que lo domina. Dicho recurso dramdtico se
hace totalmente evidente en la imagen de la Maria.

Hernindez Pereda sefalé que “los personajes podrian
constituir por si solos un mundo propio perfectamente defini-
do, hdbilmente agrupados, pero sin que se advierta una certera
visién de conjunto en la escena que los tratan”®. Sin embar-
go, desde un punto de vista compositivo, la disposicién de los
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personajes en torno a la figura de Cristo, la singularizacién de
sus movimientos, viene dada por un rigido eje de simetria es-
tablecido por la cruz del Calvario. En una cuidada busqueda
del equilibrio compositivo, cuyo centro se desplaza ligeramen-
te hacia la derecha de la escena, las posiciones de unos y otros
personajes se contrarrestan, aumentando su cardcter cerrado y
estdtico. Asi, el cuerpo de San Juan Evangelista y la cabeza de
un espectador situado en un segundo término, coinciden con el
madero de la cruz, mientras que la cabezas inclinadas del Santo
y Maria Salomé se equilibran con las de Nicomedes y José de
Arimatea que, a modo de halo de santidad, sostiene sobre la
cabeza de Maria la corona de espinas que ha cenido las sienes
de su Hijo. Por su parte, el movimiento ascendente de la cabe-
za anhelante del hombre situado a la derecha de Nicomedes se
contrapone al gesto de pesadumbre que acongoja a Maria de
Cleofss, y el giro hacia la derecha del muchacho que sostiene
el sudario se corresponde con el que realiza la mujer localizada
en el extremo izquierdo de la escena. Incluso los movimientos
divergentes de Maria Magdalena y el santo varén que sostiene la
cabeza de Cristo responden a este mismo esquema.

El fondo presenta un acusado cardcter de tapiz, propicia-
do por el pronunciado escalonamiento del paisaje y sus calida-
des pictéricas. Rosende Valdés lo ha comparado con el Viaje
de los Reyes Magos pintado por Benozzo Gozzoli para el pala-
cio Ricardi, “donde todos los detalles del paisaje gético tardio,
las alfombras de flores, los bosquecillos, las rocas fantdsticas. ..,
los drboles estilizados. .. se combinan para decorar y deleitar”*.
Solo algunos juegos perspectivos, como el tortuoso discurrir del
camino serpenteante hacia el fondo, la disposicién de los caba-
llos en escorzo, con un trote lento de estirpe quattrocentista, o la
disposicidn de las cruces laterales en diagonal, indican la presen-
cia de un renacimiento que se asimila lentamente.

Algunos aspectos formales para analizar
Si bien algunos de los aspectos que aqui se indicarin
ya han sido mencionados a la hora del andlisis estilistico del



Fig. 2. Detalle de los rostros: Marfa Salomé, Marfa Cleofds, san Juan Evangelista.

conjunto de Nuestra Sefiora de la Piedad, es conveniente pre-
sentar de un modo sistemdtico ciertas cuestiones compositivas
que, sin duda, ilustrardn la calidad y el mérito de la labor reali-
zada por el Maestro Perrin.

1°. La composicién general adoptada por el Maestro Perrin
se resuelve a través de la superposicién de dos escenas indepen-
dientes de seccién rectangular. La escena principal dedicada a las
figuras que participan en el descendimiento y lamentacién sobre
Cristo Muerto; y el paisaje de fondo que, independientemente
de lo que ocurre en el primer término, sirve para cerrar el fondo
con una ilusoria sensacién de profundidad y de verismo. Como
se verd, este recurso es eminentemente teatral y ha sido usado
frecuentemente por los escultores del Renacimiento.

Este tipo de composicién doble, sin relacién directa entre
la escena principal y el fondo, debe interpretarse como conse-
cuencia de la influencia de soluciones compositivas que surgie-
ron en el mundo nérdico, en la escuela flamenca, que llegan a
Espana, Italia y Francia, a través de las obras de van Eyck, van
der Weyden o Dierick Bouts. En ellas, la intuicién de una pers-
pectiva aérea, junto con la introduccién de dos puntos de vista
diferentes —uno frontal y otro elevado—, funcionard como un
elemento de modernizacién de la imagen frente a los fondos
planos y brocados de la pintura gética. Un buen ejemplo de esta
influencia es la obra de San Jorge de Pedro Nisart, del Museo
diocesano de Palma de Mallorca®'. Si bien se insistird en este
tema mds adelante, también es importante senalar que son estos
mismos autores los que introducirdn una corriente expresiva y
patética en la pintura y escultura espanola del momento.
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Fig. 3. Detalle de los rostros: José de Arimatea y otros personajes.

A medida que avance el siglo XVI se comprobard como
esta misma solucién ird adquiriendo mayor credibilidad y veris-
mo gracias a un desequilibrio en las proporciones de cada una
de las escenas y a la mayor integracién entre la accién desarro-
llada en la principal y en el fondo. No obstante, el patetismo y
el cardcter expresivo de los primeros afos del siglo XVI se man-
tendrd igual debido a las nuevas directrices religiosas. Es lo que
ocurre en el caso del relieve de barro policromado de la Piedad
conservado en el Museo de Arte Antiguo de Lisboa, obra de un
seguidor de Juan de Juni. ¢ 2).

20. La trama compositiva general, por debajo de esa es-
tructura bipartita horizontal, se soluciona a través de una arti-
culacién compleja de lineas perpendiculares entre si, definidas a
partir del cuerpo de la cruz de Cristo, que ocupa una posicién
central en la composicién, prolongdndose a través de la figura
de san Juan Evangelista, y la linea marcada por las cabezas de
los personajes que asisten a la lamentacién de Marfa. A partir
de esas dos lineas maestras, horizontal y verticalmente, se repi-
ten otras semejantes que dotan a la composicién de equilibrio y
regularidad.

Esta solucién compositiva permite hablar de un artista
que domina plenamente los recursos técnicos y expresivos del
Renacimiento, produciéndose una solucién ambivalente, entre
la expresién y patetismo flamenco, y el espiritu ponderado y
equilibrado de una composicién renaciente.

3. Esta solucién compositiva en cuadricula es sustitui-
da en el caso del grupo del primer término por una repeticion
constante de lineas verticales que siguen el ritmo impuesto por
la figura de la cruz y san Juan Evangelista.
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Fig. 4. Detalle de los rostros: Marfa, Marfa Magdalena, Cristo Muerto.

4. Junto a las lineas verticales, el grupo principal del re-
lieve se activa a través de pequefias lineas diagonales que repiten
la disposicién ascendente del cuerpo de Cristo. A esas lineas le
acompanan otras de menor intensidad que establecen un reco-
rrido descendente y que, en realidad, sirven para introducir un
efecto de variabilidad y espontaneidad en la composicién.

A estos dos grupos de lineas diagonales se le debe afadir
la presencia de dos diagonales contrapuestas en pendant que sit-
ven para abrir la escena hacia el espacio del espectador y hacia
el espacio del fondo, consiguiéndose de este modo una mayor
unidad entre los tres espacios necesarios en esta composicién:
punto donde se encuentra el espectador —se aumenta el efecto
pietista y patético—, la escena del primer término y el telén de
fondo. En este caso, puesto que se volverd sobre ello, no se debe
olvidar el papel expresivo que desempena la tensién del cuerpo
de Ciristo.

5°. La complejidad compositiva del grupo principal se
pone en evidencia al observar que se puede hablar de dos cen-
tros de atencién diferentes: uno de ellos visual, aquel al que los
personajes presentes dirigen su mirada y, por lo tanto, instan a
que el espectador dirija también la suya, y otro de cardcter sim-
boélico y significativo.

El primero de ellos es la cabeza de Cristo, punto focal al
que la mayoria de los personajes situados en torno a ¢l dirigen
su mirada.

El segundo es la cabeza de la Virgen y sus manos fuerte-
mente entrelazadas. El Maestro Perrin, con un claro interés sim-
bélico, ha querido mostrar a través de la posicién de la corona
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de espinas como el dolor del Hijo se ha trasladado, tras su muer-
te, a la Madpre.

6°. Por lo que se refiere al fondo, se trata de un juego de
lineas serpentinatas que paulatinamente profundizan en la esce-
na hasta llegar a la ciudad. Estas lineas estdn determinadas por
un espacio rectangular que, a su vez, actda de caja teatral: las dos
cruces laterales que flanquean la cruz de Cristo.

Estas lineas se organizan a través de los elementos escéni-
cos a los que se refieren. Por una parte los personajes que a pie
o en montura se dirigen hacia la ciudad; por otra el paisaje y la
vegetacion y, finalmente, las cubiertas de la ciudad.

Este tipo de paisajes son un recurso constante y repeti-
tivo, tanto en la escultura como en la pintura espafiola del si-
glo XVI, como se puede apreciar en los ejemplos de un pin-
tor como Rodrigo Osona el Viejo quien, en su Crucifixion de
1476 (Valencia, San Nicolds) es capaz de aunar, en palabras de
Angulo, la inspiracién holandesa con la tradicién italiana de
los seguidores paduanos de Squarcione; es decir, un italianismo
contenido por la fuerza expresiva flamenca®. Ocurre lo mismo
en el caso de Luis Alimbrot, en su Calvario, en el que, ademds
de la utilizacién del cortejo como elemento unificador de la es-
cena, destaca la posicién de las cruces —semejante a la adoptada
por el Maestro Perrin—, y la sensacién de orden y claridad que
transmite la obra, cuyo tnico elemento chirriante son los verdu-
gos del primer término.

Del mismo modo la configuracién de la ciudad de
Granada en la Sillerfa de Toledo, obra de Rodrigo Alemdn
(1489-1493), muestra una visién deudora de un modo de hacer
ligado a férmulas medievalizantes, tanto en el tema como, sobre
todo, en su sentido. De nuevo, igual que en Santiago, la ciudad
es un motivo estdtico activado por la articulacién del paisaje,
cuyos drboles acusan fuertes dosis de esquematismo y despro-
porcidn, el cortejo de entrada y las diversas poses que adoptan
los protagonistas®.

7°. Por tltimo, se debe hacer referencia al grupo principal
del relieve de la capilla de la Piedad, las figuras de Maria y su
hijo muerto. En su concepcién se revela de nuevo la constante



Fig. 5. Detalle del fondo arquitecténico.

duplicidad entre el equilibrio renacentista italiano y la expre-
sividad dramdtica flamenca. La tensién del cuerpo de Ciristo,
la perpendicularidad con la que caen sus cabellos, la forma de
ocultar el rostro de la Virgen y la tensién trasladada a las manos,
propias de esa tradicién septentrional, contrastan con la laxitud
con la que cae el brazo muerto de Cristo, rasgo mds préximo a la
visién humanista que, a principios del siglo XVI, habia acufiado
Miguel Angel.

Con el objeto de comprobar esta explicacién se pueden
comparar ciertas obras del mismo tema, en las cuales se refleja
esa lenta transicién entre los modos expresivos géticos y la in-
fluencia de los modelos italianizantes.

Bartolomé Bermejo, por ejemplo, en su Piedad del
Candnigo Despld (Barcelona. Catedral) muestra el arquetipo de
la idea atin medieval del dolor —rostro de Marfa, tensién del
brazo caido de Cristo—, servido, sin embargo, con formas del
mids claro modernismo nérdico —el paisaje—. Lo mismo ocu-
rre en la obra de Juan Nunez, en su Piedad de la Catedral de
Sevilla, cuyo expresionismo contrata con la serenidad y claridad
ordenada del paisaje de fondo. Los acentos dramdticos del cuer-
po de Ciristo, compatibilizan con su extrema delgadez.
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Mds evidente es si comparamos la Piedad de Fernando
Gallego, conservada en el Museo del Prado de Madrid, con
la realizada por Pedro Berruguete (Coleccién particular de
Barcelona). El estudio de la naturaleza y la perfecta insercién
de las figuras en un paisaje de la tabla de gallego, no es 6bice
para que los contenidos emocionalistas y dramdticos primen so-
bre el valor monumentalista de la Piedad de Berruguete, cuyas
figuras alcanzan una corporeidad mayor, a pesar de insertarse
en un espacio irreal, de fondo dorado y de minimas referencias
naturalistas.

8°. Son sobresalientes los detalles y anécdotas que salpi-
can el fondo urbano. A mayores de las construcciones de espiri-
tu gético se pueden destacar las referencias a rebanos de ovejas,
pastores adormilados o pequenas lagartijas que parecen reposar
sobre rocas al sol del mediodia.

Este comentario nos debe recordar que, en el caso del
Maestro Perrin, su preocupacién fundamental es el equilibrio
entre el contenido devocional y emotivo y el problema que su-
pone insertar acciones y figuras en un espacio real, tangible, en
el que la luz juega un papel capital a la hora de conseguir una
correcta definicion de los contenidos espaciales.
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Resumen

El Hostal de los Reyes Catélicos es un inmueble con mas de cinco si-
glos de historia ubicado en un lugar privilegiado en el centro neuralgico
de Compostela, a solo unos pasos de la Catedral. EI antiguo Hospital
Real, fundado por los Reyes Catolicos en 1499, se ha transformado en
el siglo XX en un hotel de gran lujo cuya arquitectura dialoga abierta-
mente con la ciudad y, gracias al fendmeno jacobeo, con el mundo, a
través de cuatro grandes ejes tematicos que seran analizados en las
siguientes lineas: historia, arte, religién y turismo.

Palabras clave: Hospital, Parador, Patrimonio, Religién y Turismo

Abstract

The Hostal de los Reyes Catdlicos [Catholic Monarchs Hotel] is a build-
ing with more than five centuries of history located in a privileged place
in the heart of Compostela, only a few steps away from the Cathedral of
Santiago. The ancient Royal Hospital founded by the Catholic Monarchs
in 1499, has been transformed into the 20th century in a great luxury
hotel whose architecture does openly converse with the city, and due
to the Jacobean phenomenon, with the hole world through four major
themes that will be discussed in the following lines: history, art, religion
and tourism.

Keywords: Hospital, Parador, Heritage, Religion and Tourism



EL HOSTAL DOS REIS CATOLICOS COMO
PUNTO DE ENCUENTRO. PEREGRINACION,
TURISMO Y PATRIMONIO EN LA ESPANA
DEL SIGLO XX

Patricia Cupeiro Lopez
Grupo de investigacion lacobus (GI-1907)
Universidade de Santiago de Compostela

El Parador de Turismo de Santiago de Compostela se ha-
lla instalado en un inmueble con mds de cinco siglos de historia
en el centro de la ciudad. El antiguo Hospital Real, fundado por
los Reyes Catdlicos entre 1499 y 1543, es transformado en el si-
glo XX en el Hostal Real de Compostela. Sus trazas originales se
deben al trabajo de un arquitecto de gran notoriedad, Enrique
Egas, pero el inmueble ha sufrido sucesivas ampliaciones y re-
formas, entre las que destacan la el siglo XVIII a manos de Ferro
Caaveiro, o la configuracién actual del edificio, que responde a
los afios centrales de la dictadura franquista.

La cédula fundacional del inmueble testimoniaba su fun-
cién original, siendo el edificio destinado a ser hospederia en la
meta del Camino de Santiago, servicio que muestra un didlogo
formal con su funcién actual: para hospedaje de peregrinos y capaz
de dar cumplido y decoroso servicio a todos los devotos efermos y
sanos que a la ciudad llegaren'.

El Barroco y los anos centrales del siglo XX aportan la
morfologia del inmueble como lo conocemos en la actualidad,
dando paso a la creacién de un Hotel de lujo con todas las co-
modidades que un turista exigente puede requerir a un inmue-
ble histérico, que hoy en dia integra la Red de Paradores de
Turismo de Espana.

El hoy conocido como Hostal de los Reyes Catdlicos
dialoga con la ciudad y, por ende, con Espafa y con Europa,
a través de cuatro grandes ejes temdticos que confluyen en el
fenémeno jacobeo: historia, arte, religién y turismo. Con sus
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sucesivas intervenciones se ha convertido uno de los ejemplos
mids atrayentes a la hora de analizar el patrimonio arquitecténi-
co de Galicia, aunque poco resta por decir en torno a él, ya que
en los Ultimos cuarenta afios ha sido objeto de varios estudios
de gran interés.

Historia

En su dimensién histdrica, se trata de un monumento in-
eludible en una visita por la ciudad compostelana, testigo del
devenir temporal en ese excepcional emplazamiento en el centro
neurdlgico de la poblacién, conformando urbanisticamente la
plaza del Obradoiro en directa interlocucién con la catedral.

Por ser un inmueble de fundacién real, podriamos resaltar
su interés como simbolo del poder de los Reyes Catélicos en el pa-
sado remoto, cuando fue concebido como hospital de peregrinos.

En el siglo XIV, la nobleza gallega se posiciona contra los
Reyes Catélicos tomando partido por Juana La Beltraneja en la
lucha por la sucesién en el trono de Castilla. Una vez que los
Reyes Catélicos logran controlar la situacién, se interesan por
fundar en Santiago una institucién de patrocinio real, visitando
la tumba del Apéstol en 1486, para fomentar un acercamiento
con el pueblo gallego. Tras finalizar la conquista de Granada,
esta promesa se constata en hechos y en 1499 encargan a los
hermanos Antén y Enrique Egas, su disefo.

La construccién de un inmueble de nueva planta no cons-
tituia el planteamiento inicial, puesto que la idea pasaba por re-
fundir San Pedro de Féray San Paio de Antealtares, anexdndolos
al monasterio de San Martifio Pinario para que naturalmente los
monjes asumiesen el cuidado de los enfermos®. El devenir hist6-
rico nos permite plantear una primera relacién con el siglo XX:
si en el siglo XVI se apostaba finalmente por una edificacién de
nueva planta, la empresa encargada de dotar a Compostela de
un hotel de lujo deseché esta idea, que constituia la idea origi-
nal, reutilizando el Hospital Real para tal fin.

El edificio, todavia en construccién, se puso en funciona-
miento hacia 1509, aunque se hallaba inacabado, pues su fase



decorativa se iniciarfa un poco mds tarde’. El resultado del pro-
yecto de Egas fue un hospital anclado en el concepto asistencial
medieval en sus formas, que cumplia a mayores la funcién de
hospedaje de peregrinos.

La capilla del Hospital Real, situada en el centro del in-
mueble, ejemplifica la relevancia del culto en este tipo de hos-
pitales de peregrinos, ya que algunos enfermos se resignaban al
consuelo divino mientras que los peregrinos ademads hallaban el
refuerzo espiritual para emprender la complicada tarea de llevar
a cabo el largo camino de vuelta.

Entre los siglos XVI y siglo XIX, los nifios huérfanos de
toda Galicia encuentran asilo alli, perdurando en el tiempo la
funcién de hospedaje, aunque con variaciones palpables, al ser
una casa de expdsitos, pero que, en cualquier caso, establecen
una clara vinculacién funcional y formal con su presente.

Posteriormente pasa a dedicarse por entero su cobertu-
ra asistencial, sirviendo ademds de sede de algunos departa-
mentos de la Facultad de Medicina por lo que se anade una
nueva funcién: la docente. De hecho, hacia 1860, se preten-
de que el Hospital Real dedique por entero sus instalaciones
al Hospital Universitario, lo que motivé conflictos continuos
entre la Universidad y el Hospital hasta el siglo XX al no
haberse redactado un convenio de colaboracién entre ambas
instituciones.”

La Diputacién de A Coruna, que administraba el hospital,
llega a valorar la posibilidad de trasladar el hospital al Colegio
de Sordomudos de San Cayetano, un edificio sin ocupar desde
1924. Pero esta idea no fructificé y a partir de entonces co-
mienza a existir una preocupacion por el estado de conservacién
del inmueble que se manifestard en varias visitas del arquitecto
conservador de monumentos de la 12 Zona Alejandro Ferrant al
edificio para dar cuenta de su estado a la Direccién General de
Bellas Artes durante los afios 30.5

Morfolégicamente el actual inmueble es el resultado de su
pasado préximo nuevamente como simbolo del poder, pero en
este caso de la Dictadura.

1217



La idea original de
modificar su funcién para
uso hotelero, como veremos
posteriormente, no se apar-
té radicalmente de la fun-
cién religioso-asistencial. Se
pretendié emplear, en un
primer momento, la mitad
de la superficie del inmue-
ble para albergar una hos-

Fig. 1. Vista de la catedral desde el Parador de Santiago. pCdCI‘ fa de peregr inos en

Xoén Diéguez (Ukand).
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convivencia con una parte
de uso exclusivo para un
turista de elite, idea que,
en funcién de intereses comerciales, pronto se aparcé para pasar
a ser simplemente establecimiento hotelero.

En esta reestructuracion trabajaron 2.700 personas, 1.000
de ellos, canteros durante solo nueve meses, inaugurdndose el
dia del Apéstol de 1954 y manteniéndose hasta la actualidad
gracias a su nuevo uso’.

Urbanisticamente, hoy no podemos imaginar la plaza del
Obradoiro sin la equilibrada presencia del Hostal. Concebido
como uno de los extremos que cierran este espacio publico, dia-
loga con los otros edificios de la plaza vinculados a otros poderes
publicos: el religioso, simbolizado por la catedral; el civil, encar-
nado por el Pazo de Raxoi donde se ubica hoy el Ayuntamiento,
y el intelectual, vinculado con el edificio del rectorado, el

Colegio de San Xerome. rig. 1)’.

Patrimonio artistico y Monumental

En su dimensién artistica y patrimonial, no podemos ol-
vidar que el actual Parador forma parte de un casco histérico
declarado Patrimonio de la Humanidad desde 1985, Conjunto
Histérico de Interés Nacional desde 1941 vy, por tanto, Bien de
Interés Cultural desde 1985. En el corazén de la ciudad don-
de la lluvia es arte, el sonido de esta se mezcla con el discurrir



del agua por las fuentes
de sus patios delanteros,
disenadas también por
Egas, siendo un relajan-
te estimulo que invita al
huésped a descubrir poco
a poco los entresijos de la
joya arquitecténica que
atesoran sus muros.

Asi, los encuentros y
presencias que analizaremos
en el Hostal nos lo revelan
como una auténtica cantera
artistica para la ciudad, que

S P T

a su vez recibe influencias Fig. 2. Puerta manuelina. Xoan Diéguez (Ukand).
externas a ella. Vila Jato

daba cuenta de la influencia

artistica que nuestro pais vecino, Portugal, ejercié en la configura-

ci6n a nivel artistico del Hostal durante el siglo XVI®. Este didlogo
permanece abierto en la actualidad, y solo hay que analizar la reci-
procidad que ha supuesto el siglo XX a nivel turistico-patrimonial

para la gestacién de la red de Pousadas de Portugal y viceversa en

cuanto al desarrollo de ambas cadenas.

El edificio donde se ha instalado el parador es una amal-
gama de estilos arquitecténicos de diversa indole que hunden
sus raices en el estilo gético, mostrando una clara influencia de
Portugal, como se ve en las portadas que se hicieron en torno a
los patios en la primera fase constructiva a cargo de Egas, donde
las tendencias manuelinas son palpables’. . 2. Este encuentro
con Portugal no solo se evidencia en el estilo sino que también
en el empleo de materiales como la piedra de Anga de la capilla
y los primitivos claustros.

La maleabilidad de este material permitia una labor orna-
mental mds delicada. Sin embargo, en Galicia no hay canteras de
este tipo y de hecho la vida ttil de esta piedra se ve mermada por
la humedad de la zona, que favorece el deterioro del material.
Esta circunstancia obligé al poco tiempo a la reconstruccién de 129
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aquellos patios por parte de Rodrigo Gil de Hontanén quien, a
mediados del siglo XVI, redisena el espacio manteniendo cierta
fidelidad a las proporciones géticas de las arcadas del primer
cuerpo. Utilizard una piedra mucho mds resistente a las incle-
mencias del tiempo, el granito, y conformard una composicién
mds equilibrada y armoniosa en la linea del estilo renacentista™.

El edificio disefado por Egas diferfa en estilo, por tanto,
de lo que hoy podemos hallar ante nuestros ojos, pero su esque-
ma todavia es apreciable a pesar de las ampliaciones barrocas y
la remodelacién contempordnea: sus dependencias se distribufan
en torno a la capilla de planta cruciforme que todavia se con-
serva, contando en aquel momento solo con dos patios orienta-
dos al Naciente y Poniente. Hallamos asf un curioso esquema en
forma de “T” que difiere del esquema de cruz griega que Egas
habia utilizado en Granada y Toledo a la manera de los mode-
los italianos tradicionales desde el Medievo como Santa Maria
Nuova en Florencia, y cuyo mayor exponente, construido exclu-
sivamente con funcién hospitalaria, serd el Hospital Mayor de
Mildn de Filarete ya en 1456, cuyo esquema serd repetido por
toda Europa''.

Los pabellones de enfermos estaban ubicados en la pri-
mera planta comunicdndose con la capilla a través de un balcén
horadado en los muros del crucero. Esta disposicién permitia a
los pacientes seguir los oficios religiosos sin necesidad de des-
plazarse a la capilla. Para los enfermos en estado critico se cred
una sala en la cabecera del templo sobre la sacristia, denominada
sala de los agonizantes, desde donde también era posible seguir
la celebracién.

Al proyecto de Enrique Egas le debemos fundamental-
mente la planta en forma de cruz latina con la capilla situa-
da en el eje central y dos pabellones, para mujeres y hombres,
ventilados cada uno por su propio patio en medio, construidos
entre 1509 y 1512. Los patios posteriores hay que enmarcarlos
ya en un nuevo proceso constructivo del siglo XVIII, del que
hablaremos posteriormente. Antes solo estaban ocupados por
un espacio de huertas y cementerio.



Artisticamente, en
el siglo XVI, la creacién
del Hospital Real supuso
una ruptura con el esti-
lo gético y la entrada del
Renacimiento en Galicia,
de inflyjo francés en este
caso, y que el mecenaz-

go de Alonso de Fonseca
se encargard de extender _—
poster iormente. Fig. 3. Portada del Hostal Real. Xoan Diéguez (Ukand).
En 1511, el maes-
tro francés Nicolds de
Chanterenne se encarga de la decoracién de la capilla del Hostal
y posteriormente introducird el nuevo estilo en Portugal. A
continuacién, y seguramente bajo el diseno de Chanterenne,
se encarga a otros dos maestros franceses la tarea de decorar la
fachada del Hospital Real: Martin de Blas y Gillem Colis que,
siguiendo la tesis de Vila Jato, habrian podido trabajar a las 6r-
denes de Juan del Castillo en ciertas obras portuguesas renacen-
tistas de relevancia como el Monasterio de los Jerénimos'?. Esta
fachada de 1519 —debido al deterioro sufrido por el material—
hubo de ser reconstruida en 1678, dirigiendo la obra fray Tomds
Alonso. ig. 3)
La intervencién de estos maestros franceses que trabaja-
ron en la Peninsula y coincidieron en el Hospital Real, pone de
manifiesto la importancia de Santiago de Compostela en este
momento como foco de confluencia del arte europeo.
Puesto que, como comentibamos anteriormente, el in-
mueble sufri6 varias etapas constructivas, podemos entender me-
jor la introduccién de este lenguaje renacentista en el conjunto
una vez que, rematada la fase de edificacion, las visitas del maestro
Egas para controlar los trabajos cesan y se inicia la segunda etapa
constructiva.
La portada principal tal como la conocemos ahora se con-
cluye en 1527, al tiempo que se acomete la cubierta mediante
béveda de cruceria de la capilla hospitalaria a manos de Jicome 131
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Garcfa. Este arquitecto habia trabajado con Juan de Alava en el
claustro de la Catedral de Santiago, comenzando aqui a desa-
rrollarse nuevas influencias artisticas de fuera de Galicia, en este
caso de la tradicién constructiva salmantina, incorporando el
estilo “a la romana”.

Pero el Hostal es ademds una amalgama de diversas corrien-
tes artisticas que reflejan el encuentro de varios siglos de interven-
ciones, que van del gético manuelino a la remodelacién franquista,
y el Barroco, como no podia ser de otra manera en Compostela, lo
que dejard una gran impronta en su morfologfa y estética.

En 1678, Fray Tomds Alonso realiza algunas modificacio-
nes en la fachada principal, donde se aprecia la decoracién ba-
rroca en varias ventanas y ademds se anade un elemento profun-
damente barroco que modifica la percepcion de la fachada: los
balcones corridos. Ademds, en el siglo XVIII, con el incremento
que los privilegios borbdnicos supusieron como fuente de in-
gresos para el Hospital, se adhieren los patios posteriores, bajo
las ideas de Fray Manuel de los Mdrtires, disefiando estos patios
Ferro Caaveiro y Varela Valado entre 1766 y 1798".

La idea de Fray Manuel de los Mirtires era completar el
diseno inicial de Enrique Egas, en la linea de los hospitales de
Mildn y Roma del siglo XV1 y que el propio Egas habia desarro-
llado en Espafa en los hospitales de Granada y Toledo. De ellos
destaca principalmente el Patio de San Lucas, que es un ejemplo
extraordinario en Galicia, ya que presenta la peculiaridad de es-
tar conformado a través de una planta eliptica, donde las cuatro
partes que dan al jardin se unen mediante tramos ochavados de

manera poco habitual'

. (Fig. 4).

Santiago de Compostela se convierte, gracias a la cons-
truccién del Hospital Real, en un completo punto de encuentro
de las mds variadas tradiciones artisticas a lo largo de su historia.
Personas ligadas a la actividad constructiva y artistica de diversa
procedencia del norte de Espana y del extranjero dejan aqui su
impronta o aprenden nuevas técnicas que luego desarrollan en
aquellos lugares donde son contratados. Y como es ldgico, la

influencia seria reciproca.



Fig. 4. Patio de San Lucas, Xodn Diéguez (Ukand).

Durante el siglo XX comienza una preocupacién por su
estado de conservacién y una revalorizacién a nivel patrimonial.
Ya durante los afos treinta, las visitas de Alejandro Ferrant al
inmueble anticipan el notable interés que se apreciard por el
edificio en la segunda mitad de siglo.

En 1936 el arquitecto junto a la Diputacién de A Coruna
y el Ayuntamiento de Santiago, comunicaban al Ministerio
de Instruccién Publica el ruinoso estado en que se hallaba el
Hospital. La fachada del mismo amenazaba con desplomarse
por el estado de deterioro de sus cubiertas. Esto propicia que ya
en junio de 1936 se aprobase destinar la cantidad de 100.000
pesetas a un primer proyecto de restauracién del entonces
Hospital Provincial, estableciendo como posible nuevo uso el
de museo de la ciudad, anticipando asi la mentalidad turistica
que caracterizard la posterior renovacién del futuro Hostal.”

El camino de Santiago como motor de nuevas
ideas

La peregrinacién en el pasado, como necesidad espiritual
de redencidn, antagoniza con el lujo y confort que el Parador
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actual desprende, no en vano ostenta la distincién de cinco es-
trellas gran lujo. En este caso, podriamos decir que el devenir
temporal ha trasformado primitivas coincidencias y concurren-
cias hasta llegar a ciertas contradicciones con su pasado remoto.
Sin embargo, no cabe duda de que ha resultado ser un proceso
enriquecedor para la ciudad y lo que en origen fue un fenémeno
religioso —que es en suma un fenémeno cultural— ha propi-
ciado el desarrollo del turismo cultural en la capital gallega.

A nadie se le escapa el gran vinculo entre el antiguo
Hospital Real de Santiago de Compostela con el Camino de
Santiago, pues es precisamente en la peregrinacién donde un
edificio de estas caracteristicas halla su origen. La relacién con
esta tradicidn se hallaba presente en los inicios de la trayectoria
actual del inmueble como Hostal de los Reyes Catélicos: el nue-
vo hotel entra en funcionamiento, y no de manera casual, el 24
de julio de 1954, vispera de la celebracién del dia de Santiago
Apéstol coincidiendo ademds con la celebracién del Afio Santo
Compostelano.

El marco del Camino de Santiago, donde el inmueble es
protagonista por su historia y por su ubicacién, aporta sin duda
un valor anadido a este parador pero también a otros inmue-
bles de la red de paradores que se hallan en las inmediaciones
del Camino como pueden ser el parador de Santo Domingo
de la Calzada o el de San Marcos de Le6n. Declarado Primer
Itinerario Cultural Europeo por el Consejo de Europa en 1987,
Patrimonio de la Humanidad de la UNESCO en 1993 y Premio
Principe de Asturias a la Concordia en 2004, estos reconoci-
mientos, entre otros muchos, dan buena cuenta del valor cultu-
ral de esta via de peregrinacién como lugar de encuentro entre
pueblos a lo largo del tiempo.

El actual Parador de Santiago es ya uno de los edificios
mds emblemdticos de todo el camino de peregrinacién, y dentro
de la red de Paradores es el tnico que ostenta el privilegio de
estar situado a la meta fisica del Camino, cumpliendo duran-
te siglos la funcién de albergue de peregrinos y Hospital Real.
Cuando en las dltimas décadas del siglo XX entra a formar parte
de la Red de Paradores Nacionales de Turismo, convertido en



Hotel de Gran Lujo, habia una intencién explicita de atraer a un
cliente concreto de perfil religioso.

Los trdmites para la recuperacién del inmueble se prolon-
garon dos anos, sin embargo su adaptacién turistica se materia-
liz6 en tiempo récord para que pudiera abrir sus puertas durante
el Aho Santo de 1954.

Ya en 1952, el Ayuntamiento de Santiago solicitaba a la
Comisién Gestora de la Empresa Nacional de Industria la cons-
truccién de una Hospederia de peregrinos, aludiendo en ella a la
relevancia de Santiago de Compostela como centro de peregri-
nacién de fama internacional y la cercana celebracién del Ano
Santo con su consecuente incremento de visitantes (turistas y pe-
regrinos)'®. Es entonces cuando el Instituto Nacional de Industria
redacta un primer proyecto de Hospederia de peregrinos de nueva
planta, realizado por los arquitectos Fernando Moreno Barberd,
Juan Gémez Gonzdlez, Julio Cano Lasso y Rafael de la Joya.

Aunque esta iniciativa no llegé a materializarse, da buena
cuenta del cambio de mentalidad que se estd produciendo en tor-
no al fenémeno de la peregrinacién, que en los siguientes anos
pasard de ser un fenémeno puramente religioso a contar como un
recurso mds de la oferta turistica, como analizaremos posterior-
mente. Pero esta oferta surge de una demanda a priori espiritual,
de vivir la experiencia de la peregrinacion, y el anteproyecto de
Hospederia es una prueba de la necesidad que la ciudad experi-
mentaba para acoger al creciente niimero de peregrinos.

Es en esos afios cuando se toma en consideracién al turis-
mo como fuente de ingresos para la ciudad y es entonces cuando
comienza a tratarse el tema del alojamiento de forma conjunta,
viendo a cualquier visitante como una oportunidad de generar
divisas, independientemente de que la motivacién de su viaje
fuese estrictamente religiosa.

Esto motivé que el Anteproyecto de la Hospederia de
Peregrinos'’, que iba a ser emplazado en la zona de la Estila,
cercana al casco histérico, fuese sustituido por un proyecto mds
ambicioso. No obstante, esta hospederia ya planteaba diferentes
niveles de oferta y mil plazas de alojamiento, con un comedor
para 500 comensales.
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El proyecto se planteaba como un conjunto de pabellones
horizontales aislados, para que en épocas de menor demanda
pudiesen estar cerrados algunos y se ahorrase en mantenimien-
to, y con la finalidad a mayores de ofrecer diferentes niveles de
alojamiento. El tinico volumen vertical del conjunto albergaria
las estancias de mayor categoria. Incluso se planteaba la posibi-
lidad de ofrecer las instalaciones como residencia de estudiantes
en temporada baja.

Con la conclusién de las obras del Hospital del Seguro
de Enfermedad, el Hospital Real de Santiago quedaba desocu-
pado y el INI cambié de planes, considerando la posibilidad de
recuperar el emblemdtico edificio para devolverle la funcién de
hospedaje, valorando su interés a nivel turistico por ser un gran
atractivo histérico-artistico y su inmejorable ubicacién, préxima
a la catedral.

El desarrollo del turismo y su incidencia en
Santiago

En los afos centrales del siglo XX se combinan determi-
nados factores que favorecen que el fenémeno de la peregrina-
cién a Santiago de Compostela pase a ser visto por el gobierno
y por la sociedad como una fuente de ingresos y el principal
atractivo turistico de Santiago de Compostela, dejando de ser
exclusivamente una prictica religiosa o espiritual.

Durante la década precedente a la inauguracién del
Hostal, la imagen exterior del Franquismo se hallaba muy cues-
tionada, llegando al limite de que Espana habia sido excluida de
la Conferencia de la ONU de San Francisco en 1945. Surgfa la
necesidad de fomentar cambios en el modelo de politica exterior
del régimen y comienza asi a incentivarse una labor propagan-
distica en aras a minimizar el impacto negativo de la Dictadura
en el exterior, intentando hallar aliados que facilitasen la recupe-
racién econdmica del pais'®.

La politica turistica estaba caracterizada por el interven-
cionismo estatal y con el paso del tiempo ird cobrando mayor
importancia, a la vista de los ingresos que facilitaba a un pais
en reconstruccién. En 1939, la Administracién intensificaba su



control sobre la industria hotelera y trataba de mejorar su fun-
cionamiento, y en 1941 se crean estructuras publicas controladas
por el Gobierno que facilitardn el desarrollo del turismo como
el Instituto Nacional de Industria (INI) o RENFE". Durante
estos afos serfan las autoridades competentes las encargadas
de autorizar la apertura de establecimientos hoteleros, fijando
ademds las categorias de dichos locales y el baremo de precios
exigidos en ellos, conformando asi la Red de Establecimientos
Turisticos del Estado (ETE)?.

Por otro lado, cabe resaltar que el proyecto cultural del
franquismo y su propaganda oficial se basaron, entre otras cosas,
en la exaltacién patriética, glorificando el pasado imperial del
pais y el enaltecimiento de las costumbres de tradicién catdlica.
Esto, para el desarrollo de la prictica arquitecténica, se traduce
en la adopcién de determinados modelos clésicos ya superados
como el estilo herreriano, buscando un lenguaje comun a todo
el territorio enraizado en la arquitectura desarrollada épocas pa-
sadas que la dictadura consideraba un referente histérico.

El lenguaje arquitecténico fue utilizado como un argu-
mento mds en el discurso politico, a modo de escaparate del
ideario franquista, donde referencias tomadas a la unificacién de
Espana por los Reyes Catdlicos o la arquitectura de los Austrias
serdn una constante en este momento?'.

Los alojamientos hoteleros cobrardn gran importancia
porque eran el reflejo de una buena imagen del pais, y en 1951,
con la creacién del Ministerio de Informacién y Turismo, mu-
chos de los esfuerzos se centraron en esta idea. Un hotel, por su
condicién de lugar de paso, es un espacio donde se producen
encuentros entre diferentes culturas y dado el cardcter personal
que supone la eleccién de uno u otro establecimiento, la dic-
tadura estimé fundamental dotar de la mayor calidad a estos
espacios para que el “boca a boca” transmitiese la imagen de una
Espana atractiva y dindmica®.

La politica de refuncionalizacién del patrimonio para fi-
nes turisticos que habia funcionado bien en épocas precedentes
estaba consolidando la imagen de una Espafia monumental, que
daba buenos resultados a nivel turistico en zonas donde por su
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localizacién geogréfica no era factible fomentar el turismo va-
cacional al uso. A partir de este momento ademds, la economia
del pais empieza timidamente a regenerarse y el gobierno de-
cide apostar por invertir en politicas de captacién del turismo
emergente.

Es entonces cuando se gesta la apertura del caso que nos
ocupa, uno de los establecimientos hoteleros de mayor repercu-
sién econdémica para Galicia y Espafia. El Hostal de los Reyes
Catdlicos, entonces ligado al INI y que en la década de los
ochenta, ademis se adherir4 a la red de Paradores de Turismo?3.

Con la eleccién de este inmueble se cubrian muchas de
las necesidades propagandisticas del franquismo puesto que se
trataba de un edificio de fundacién real, simbolo del reinado de
los Reyes Catélicos, por lo que se ofrecia al turista la imagen de
Espana histérica y monumental que a la Dictadura le interesa-
ba promocionar; y ademds estaba enfocado a un perfil turistico
concreto, el turismo religioso dada su condicién de meta de la

mayor via de peregrinacién de Europa®.

“Asi pues, el significado de la Hospederia de Santiago se sale del
dmbito local para construir un jalén importantisimo en el turis-
mo y en la economia nacional, por no hablar de la importancia
que tiene para la Espafa actual el que todos estos peregrinos
aprecien el orden y prosperidad existente en nuestro pais y di-

fundan sus opiniones al regresar a su punto de partida.” *

Ya en el Acta de la sesién de plenaria del Ayuntamiento
de Santiago de Compostela del 22 de julio de 1952, se ma-
nifestaba el interés que la ciudad de Santiago de Compostela
originaba como centro de peregrinacién, multiplicando el nid-
mero de visitantes en Afio Santo. También se daba cuenta de su
interés histérico-artistico dada la relevancia de su patrimonio
arquitecténico y cultural. En este documento ya se perfilaba la
importancia que el turismo tenia para la ciudad y se hablaba de
las dificultades en la capacidad de acogida para esta afluencia de
visitantes. Comenzaba también a usarse el término “turista’ y no

estrictamente “peregrino’”.



“Las rutas que conducen a Compostela se ven cada vez mds
pobladas de peregrinos y turistas que acuden a esta ciudad
para venerar los restos del Apéstol, admirar la belleza arqui-
tecténica de sus edificios, y respirar el ambiente evocador y
legendario de sus rdas y plazas. El hospedaje de tantos turistas
es un problema que se agudiza al llegar a esta época, y mdxime
en los Anos Santos, ya que a ninguno de los presentes se le
ocultan las dificultades con que se tropieza para dar solucién
al mismo, pues los hostales y pensiones de toda clase resultan
insuficientes ante la demanda de hospedajes, dejando muchas
veces de concurrir a Compostela gran nimero de personas,

por los inconvenientes de alojamiento”.?

El anteproyecto de la Hospederia de Peregrinos en Santiago
de Compostela del que hemos dado cuenta en el apartado ante-
rior formaba parte de un plan del INI para aumentar los ingresos
econdmicos de Espana. Puesto que el fomento del turismo se con-
siderd via fundamental para la captacién de divisas, el proyecto
compostelano resulta ser uno de los primeros pasos en el desarro-
llo de este sector. Las notas sobre el anteproyecto revelan una clara
voluntad de continuidad con futuras medidas como la creacién
de una red de hospederias que permitieran recorrer los santuarios
espanoles como Montserrat, Covadonga o Silos, a la manera de
los santuarios del sur de Francia, de Italia o de Portugal®.

El proyecto de 1953 disefiado por Moreno Barberd, que
desarrollaremos en el siguiente apartado, ya daba un paso mds
en direccién al fomento del turismo en la ciudad, mezclando el
concepto de hospederia con el de hotel de lujo para captar a los
diversos tipos de visitantes. Las obras costaron 135 millones de
pesetas pero su repercusion econémica en la ciudad fue mayor,
desarrollindose nuevos negocios vinculados al inmueble. Las
premisas de las que se partia eran la de instalar un hotel de lujo
a nivel internacional que atrajese a un turista forineo®.

La intervencion del siglo XX en el Hospital Real

“Era un caserén lébrego y ruinoso, donde dominaban la su-
ciedad, la miseria, el abandono y el mal gusto (...). Poca luz,
mala ventilacién y malos olores; bajantes rotas, rezumando su
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contenido por las paredes; vendajes puestos a secar en las ven-
tanas; cocina l6brega y repugnante y letrinas pestilentes (...),
se habian cortado los claustros, chapado con detestables azu-
lejos muchos de sus paramentos, tabicado huecos y abierto
infinidad de otros nuevos. De la antigua carpinteria y herrajes
no quedaba ni vestigio, y lo mismo ocurria con los pavimen-
tos, que se habian ido sustituyendo por materiales de ocasion.
(...) Lo que quedaba de valioso y auténtico se perdia y estaba

oculto en medio de aquel ambiente.” %

En este estado se encontraba el antiguo Hospital Real an-
tes de que el Ministerio de Informacién y Turismo fijase sus
intenciones de intervenir en él. En el proyecto de consolidacién
y reforma del Hospital Real de Santiago para su transformacién
en Hotel de Lujo y Albergue de Peregrinos, trabajan los arqui-
tectos funcionarios del Ministerio de Informacién y Turismo
José Osuna Fajardo, Jests Valverde Vifas y Julidn Luis Manzano
Monis, en diciembre de 1952%°. En la memoria del proyecto
aparece solo una breve resena sobre los antecedentes histdricos
como era habitual en la época, seguida de una aproximacién al
estado en que se encontraba el edificio y la descripcién de su
intervencion.

Fernando Moreno Barberd (1913-1998) serd el arquitec-
to jefe de las obras de reforma, y Rafael de la Joya el director,
formando equipo con los arquitectos Juan Gémez Gonzélez y
Julio Cano Lasso, el aparejador Fernando Ortiz Echagiie y el
constructor Rodolfo Lama. Todos ellos, haciendo gala de su sen-
tido del humor, establecen un guifio al pasado, retratdndose en
los muros de cierre del Hostal en su lado Norte, emulando a los
talleres medievales.

En el proyecto de reforma de 1953 se justificaba la re-
construccién total del interior del inmueble, por su gran nivel
de deterioro, y la necesidad de efectuar las obras con la mayor
premura, criterios muy alejados de la toma de conciencia de
los gobiernos hacia los valores patrimoniales de inmuebles que
surgirdn en Europa a mediados de siglo y que en Espana no ten-
drdn incidencia hasta la segunda mitad de los afios 80.



“Precisamente por tratarse de un edificio antiguo (su funda-

cién data de 1503) es necesario confeccionar el proyecto con

mdximo cuidado, mds atin teniendo en cuenta que es necesa-

rio respetar su cardcter COmo monumento de interés histérico

artistico. Por otra parte, la premura necesaria en ponerlo en

servicio, pues el Ano Santo en Santiago de Compostela co-

mienza en Enero de 1954, no permiten disponer del tiempo

necesario para efectuar este estudio en su totalidad antes de

iniciar las obras.” 3!

Con todo, se catalogé la fachada principal del edificio

como elemento “intocable” por su valor histérico-artistico y

la Capilla del Hospital fue
otra de las partes respetadas
siendo esta restaurada, a ex-
cepcidn del bajo coro que fue
sustituido por una nueva co-
municacién entre las alas de-
recha e izquierda del edificio.

Entre los condicionan-
tes principales de este edificio
patrimonial cabe destacar la
necesidad de situar las ha-
bitaciones en funcién de los
vanos existentes, y las instala-
ciones de fontaneria y electri-
cidad quedaban interrumpi-
das por los patios y la capilla,
separadas en dos mitades y
comunicadas por una galerfa
en el sétano*. (g 5).

En el mismo inmueble
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Fig. 5. Planta del Hostal Real, en
hetp://www.parador.es/museo_es/parador-santiago

coexistirfan instalaciones dedicadas al Jefe de Estado y las altas

jerarquias del gobierno central con las estancias destinadas al

albergue de peregrinos formadas por dormitorios comunitarios.

Para las primeras, se habilitarfa la zona delantera del edificio con

estancias amplias, dotadas de la dignidad debida, a través de una

profusa decoracién interior.
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En los afios préximos a su apertura, este establecimiento
se caracterizaba por contar con dependencias donde existia una
evidente jerarquizacién en lo que a distribucién de espacios se
refiere, que sus propios artifices no dudaban en comparar con la
diversidad de tipos de camarotes de un transatldntico.

La portada monumental y el amplio zagudn que daba
acceso al interior del edificio, constitufan el ingreso a las estan-
cias reservadas para la jefatura del Estado y las altas dignidades.
A cada lado se situaban dos vestibulos dotados de un ascensor
que daban acceso directo a la planta noble, que en aquel mo-
mento era la zona de residencia de Franco.

Las diversas plantas en que se dividia el inmueble tras esta
gran reforma variaron una vez mds la morfologia del inmueble®.

El ala izquierda del antiguo Hospital contaba con un se-
misétano que acogia diversas estancias de servicio para uso del
personal del Hostal y el cuarto de calderas.

La planta baja contenia los accesos a las tres partes prin-
cipales del edificio, un salén de estar con vistas a la plaza del
Obradoiro, la escalera principal, el bar y el comedor. El Hotel
también contaba con una segunda entrada desde la plaza del
Obradoiro con su propio zagudn, vestibulo y dependencias de
servicio como oficinas.

En previsién de que el séquito del jefe de Estado fuese, en
algin momento, mds numeroso de lo habitual, en dicha planta
se habian instalado cinco habitaciones con bafio para ser utiliza-
das como estancias auxiliares.

Para la Hospederia de peregrinos se habia habilitado una
nueva entrada lateral, que en aquel momento daba a un espacio
sin urbanizar, con su propia recepcién, de modo que los pere-
grinos no interfiriesen en las zonas habilitadas para uso de los
huéspedes del hotel. Diez dormitorios dobles con cuatro cuartos
de bafio y aseos y cuatro escaleras (una rehabilitada y tres de
nueva construccién) ocupaban esta drea.

La primera planta se dedicé por completo a habitaciones,
ocupando toda su superficie a excepcién de la zona del zagudn
y la capilla. Las estancias estaban divididas en dos partes dife-
renciadas: la zona anterior del inmueble contenia las veintitrés



habitaciones de dos camas del hotel, diecinueve con sus propios
banos y el resto mancomunadas de dos en dos, todas con ven-
tilacién directa proveniente de la calle o de un patio interior. El
acceso a esta zona se lograba mediante cuatro amplias escaleras,
teniendo en cuenta que el espacio que dos de ellas ocupaban con
la previsién de una futura instalacién de dos ascensores.

La zona destinada a Hospederia de Peregrinos, situada en
la parte posterior del edificio, contaba con veintidés dormito-
rios dobles y dos sencillos con servicio de lavabo, ocho cuartos
de bano de uso comun vy siete aseos. Todo ello con ventilacién
directa hacia la parte posterior del edificio. El ala derecha de
esta parte se proyecté para ser dedicada a servicios varios y en el
centro del ala estaria situado el comedor.

La segunda planta se caracteriza por ser el unico lugar
donde se conservaron las dimensiones en altura preexistente en
el ala derecha que daba a la fachada principal para alojamiento
del jefe de Estado, ministros y otras altas dignidades. Las estan-
cias del jefe de Estado tenfan ascensor privado y un vestibulo
con acceso directo desde la galerfa del patio de San Juan, un
despacho para el jefe del Estado y otro para su secretario y varios
salones. Hoy se ha convertido en la Suite Real y el espacio que
comunicaba directamente con el patio de San Juan y con acceso
directo al ascensor es un salén biblioteca con vestibulo.

El ala izquierda de esta fachada con ascensor propio y es-
calera se dedicé a las dependencias de los ministros y altos dig-
natarios del Estado.

Si continuamos analizando el plano del edificio de modo
transversal en torno a las fachadas laterales, se disponian las es-
tancias destinadas a habitaciones del hotel, siendo veinte dormi-
torios en total, dieciséis dobles con un cuarto de bafio indepen-
diente y cuatro mds con un bafno para cada dos. La zona poste-
rior del inmueble contiene de nuevo estancias para peregrinos
con similar distribucién que la planta primera.

En la entreplanta, se colocaron ocho dormitorios con
seis bafios mds para la zona destinada a Hostal y cincuenta y
dos dormitorios con ocho bafios, aseos y oficios para la zona
de Hospederia de peregrinos que se encuentran separados en el
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plano en tres zonas debido al volumen de la ctpula de la iglesia.
El acceso a estas zonas se realizaba por las escaleras que arrancan
de la planta anterior.

Este es el tinico tramo donde encontramos habitaciones
sin ventilacién ni luz directa de los patios por lo que se proyectd
un sistema mixto de lucernario y huecos que dan al faldén pos-
terior de la fachada.

Para llevar a cabo todo este proyecto, los arquitectos deci-
dieron eliminar cubiertas, forjados, carpinterias y pavimentos y
se consolidaron muros y columnas inyectando en muchos casos
cemento.

Los arquitectos implicados en el proceso realizaron las
obras en tiempo récord para que se abrieran las puertas del
Hostal Real durante el Afio Santo. El desalojo del edificio se
realiza con la mayor premura y los operarios tienen jornadas de
trabajo extraordinarias. Una vez desalojado del edificio, dieron
comienzo las obras el 31 de agosto de 1953. Para resolver los
problemas estructurales de las arquerias de los patios —que no
era posible desmontar por la celeridad requerida y tenfan los
dinteles muy desgastados— se coloca una viga de hierro en su
interior anclindolo nuevamente a través de un dintel también
por su interior*.

Desde entonces, pocas variaciones ha sufrido el inmue-
ble a nivel estructural pero si hubo modificaciones en cuanto a
su gestién: el Hostal dependia de ENTURSA, una empresa del
INI, que en los afos ochenta habia acumulado grandes pérdi-
das econémicas y Miguel Boyer, como ministro de Economia,
procede a su privatizacién. El grupo se liquidé repartiendo los
establecimientos que la integraban en tres empresas pero salvan-
do al Hostal de los Reyes Cat6licos, el de San Marcos de Ledn y
el Hotel La Muralla de Ceuta que pasaron a formar parte inte-
grante de la Red de Paradores de Turismo de Espana, donde el
Hostal Real es un referente fundamental.

En los dltimos anos se ha trabajado en la puesta en valor
de este inmueble. La exposicién llevada a cabo para la conme-
moracién del Afo Santo Compostelano de 2004, E/ Hospital
Real de Santiago de Compostela y la hospitalidad en el Camino



de peregrinacion, constituyé un momento fundamental para la
revalorizacién y difusién de este bien de interés cultural y el
catdlogo de aquella exposicién es una referencia fundamental a
la hora de profundizar en el estudio del Parador de Santiago de
Compostela®.

Recientemente, la cadena Paradores de Turismo ha creado
un plan para dar a conocer las joyas arquitectdnicas que compo-
nen su larga lista de establecimientos hoteleros implantando la
figura de “Paradores-Museo”. El Parador de Santiago ha sido el
segundo establecimiento de la red donde se introdujo esta ini-
ciativa, mediante la cual los visitantes pueden aprender algo mds
sobre la riqueza histérico-artistica de estos monumentos a través
de unas placas informativas colocadas en las diferentes estancias
del inmueble, fruto de una investigacién en torno a ellos.

En el pasado, la cantera del Hospital Real habia sido es-
pacio de intercambios artisticos y ha sufrido ampliaciones con
el fin de adecuarlo a las necesidades del momento, como hemos
visto. En el siglo XX, un afamado arquitecto se pone al frente
de las obras pero jexiste un verdadero didlogo con el inmueble?
La premura en la culminacién de las obras para poder abrir las
puertas a tiempo y la época histérica en que esta obra fue llevada
a cabo desempenaron un papel fundamental en el desarrollo de
su morfologia actual, no siempre en consonancia con los crite-
rios de rehabilitacién asentados en nuestro pais desde la instau-
racién de la Ley de patrimonio histérico espariol de 1985.

;Podemos hablar entonces de desencuentros en su tlti-
mo siglo de vida? Adn no compartiendo los criterios puramente
econdémicos que motivaban las intervenciones de los afios 50 en
edificios histéricos para su uso hotelero, yo me inclino a decir
que no, porque se trata de un nuevo proceso histérico ya su-
perado, que en aquel momento dejé su huella en el inmueble,
fruto de la mentalidad de la época, que hay que entender en un
contexto donde ni siquiera existia una normativa patrimonial.
Gracias a esta intervencion, el inmueble ha llegado a nuestros
dias, reflejando gran parte de su pasado histérico-artistico como
un monumento vivo y de esta manera es posible su proteccién y
puesta en valor en la actualidad.
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De la misma manera que el Hospital Real recibia influen-
cia portuguesa en sus origenes, la Red de Paradores de la que el
Hostal Real es una obra fundamental, influy6 posteriormente
en el desarrollo de establecimientos hoteleros en diversos paises
como Francia, México o Puerto Rico en su tltimo cuarto de si-
glo, siendo Portugal el madximo referente ya que tomé el modelo
de Paradores para su cadena de Pousadas*®.



10.
11.
12.

13.
14.

15

16.

17.

18.

Trabajo realizado en el marco del proyecto “HAR2011-22899, Encuentros,
intercambios y presencias en Galicia entre los siglos XVI y XX”.

E Ontandny J. Eslava Galdn, Paradores histdricos, Lunwerg Editores, 1999, p. 34.
M. D. Vila Jato, “El Hospital Real de Santiago y el arte portugués”, en Anales
de la Historia del Arte. Homenaje al profesor Dr. D. José M* de Azcdrate, n°
4, Ed. Complutense, Madrid, 1994, p. 299 y Goy Diz, A., “Su plasmacién
espacial”, en Hospital Real de Santiago de Compostela y la Hospitalidad en el
Camino de Peregrinacidn, catilogo de la exposicion celebrada en el Museo do
Pobo Galego del 14 de julio al 29 de agosto de 2004, Conselleria de Cultura,
Comunicacién Social e Turismo da Xunta de Galiciay S. A. de Xestién do Plan
Xacobeo, Santiago de Compostela, 2004, p. 414.

M. D. Vila Jato y A. Goy Diz, Parador “Dos Reis Catélicos” Santiago de Com-
postela, Un Hotel con quinientos afios de historia. El mds antiguo de Europa,
Paradores de Turismo de Espafa, Secretarfa de estado de Comercio, Turismo y
de la PYME, 1999, p. 63.

Garcia Guerra, D.: La facultad de Medicina de Santiago en el siglo XIX, Univer-
sidad de Santiago de Compostela, Santiago de Compostela, 2001, p. 298-309.

Esteban Chapapria, J. y Garcia Cuetos, M. P: Alejandro Ferrant y la conser-
vacion monumental en Espasia (1929-1939). Castilla y Ledn y la primera Zona
Monumental, 11, Junta de Castilla y Ledn, 2007, p. 294.

A. de]. Ulled Merino, A. Ferndndez Mufioz y M. Pombo Martinez, La recupe-
racion de edificios histdricos para usos turisticos. La experiencia espariola, Madrid,
Tecniberia, 1986, p. 105.

Las ilustraciones de este articulo han sido realizadas gracias a la colaboracién
del fotégrafo Xodn Diéguez (www.ukana.es).

M. D. Vila Jato, Op. cit., 1994, pp. 300-305.

J. M2 de Azcérate y Ristori, “La Labor de Egas en el Hospital Real de Santia-
go”, en Homenaje al prof. Roggen, Bruselas, 1955, p. 20.

A. Goy Diz, op. cit., 2004, pp. 424-425.

[DEM, p. 416.

M. D. Vila Jato, op. cit., 1994, p. 304.

Para profundizar acerca de la iconografia de la fachada del antiguo Hospital
Real, es obligado citar el texto de A. Rosende Valdés, £/ Grande y Real Hospital
de Santiago de Compostela, Madrid, 1999.

A. Goy Diz, op. cit., 2004, p. 429.

M. D. Vila Jato y A. Goy Diz, op. cit., 1999, p. 204 y A. Rosende Valdés: £/
Grande y Real Hospital de Santiago de Compostela, Madrid, 1999, p. 186-188.
Esteban Chapapria, J. y Garcfa Cuetos, M. P: Op. Cit., 2007, p. 298.
Archivo Histérico de la Universidad de Santiago (AHUS), Fondo del Archivo
Municipal de Santiago (en adelante, AMS). Leg. Hostal de los Reyes Catélicos
(1952-1971), Mocion de la Alcaldia sobre la Hospederia del Peregrino.

C. de Miguel (dir.), “Hostal de los Reyes Catdlicos en Santiago de Composte-
1a”, en Revista Nacional de Arquitectos, 156 (1954).

L. Fernandez Fuaster, Historia General del Turismo de Masas, Alianza Editorial,
Madrid, 1999 y Correyero Ruiz, B.: “La administracién turistica espafiola en-

tre 1936 y 1951. El turismo al servicio de la propaganda politica”, en Eszudios
Turisticos, N° Extra 163-164, 2005, p. 55-80.

147



148

19.
20.

21.

22.
23.

24.

25.

26.

27.

28.
29.

30.
31.

32.
33.

34.
35.

36.

B. de Riquer, op. cit. 2010, p. 296.

C. Pellejero Martinez, “La politica turistica en Espafia. Una perspectiva his-
térica’, en J. Aurioles Martin (coord.), Las nuevas formas de turismo, Instituto
Cajamar, 2004, p. 273.

B. M. Castro Ferndndez, “La nueva imagen Xacobea de Santiago de Compos-

tela en el periodo franquista: el Hostal de los Reyes Catélicos y los peregrinos
de paradores”, en Porta da Aira, 11, 2006, pp. 421-520.

L. Ferndndez Fuster, op. cit., p. 625.

M. Romero Samper, Paradores 1925-2003. 75 asios de tradicion y vanguardia,
Paradores de Turismo de Espana, S. A., Madrid, 2003, p.183.

AHUS, Fondo del AMS, Leg. Hostal de los Reyes Catdlicos (1952-1971),
Mocién de la Alcaldia sobre la Hospederia del Peregrino.

Idem, Hospederia de Peregrinos en Santiago de Compostela. Notas sobre el ante-
proyecto.

Idem, Proyecto de consolidacion y reforma del Hospital Real de Santiago de Com-
postela para su adaptacion a Parador de Turismo y Albergue de Peregrinos, diciem-
bre de 1952.

Idem, Hospederia de Peregrinos en Santiago de Compostela. Notas sobre el ante-
proyecto.

AHUS, Fondo del AMS, Leg. Hostal de los Reyes Catélicos (1952-1971),
Mocidn de la Alcaldia sobre la Hospederia del Peregrino.

[dem, Hospederia de Peregrinos en Santiago de Compostela. Notas sobre el ante-
proyecto.

A. de J. Ulled Merino et al., Op. cit. p. 95-101

C. de Miguel (dir.), “Hostal de los Reyes Catdlicos en Santiago de Composte-
1", en Revista Nacional de Arquitectos, n° 156 (1954), p. 6.

M. Romero Samper, Op. Cit., p.167.

E. Moreno Barberd, Proyecto de reforma del Hospital Real de Santiago de Com-
postela. 1. Reconstruccion de cubierta, 8 de agosto de 1953. AHUS, Fondo del
AMS, Leg. Hostal de los Reyes Catdlicos (1952-1971).

A. de]. Ulled Merino et al., op. cit., p. 97.

A. B. Freire Naval, “La transformacién del Hospital Real de Santiago de
Compostela en Parador de Turismo”, en el Hospital Real de Santiago de Com-
postela y la Hospitalidad en el Camino de Peregrinacién, Catélogo de la exposi-
cién celebrada en el Museo do Pobo Galego del 14 de julio al 29 de agosto de
2004, Consellerfa de Cultura, Comunicacién Social e Turismo da Xunta de
Galicia y S. A. de Xestién do Plan Xacobeo, Santiago de Compostela, 2004,
pp- 529-546.

A. de]J. Ulled Merino et al., op. cit., p. 95.

Vv. Aa., Hospital Real de Santiago de Compostela y la Hospitalidad en el Camino
de Peregrinacién, Catdlogo de la exposicion celebrada en el Museo do Pobo
Galego del 14 de julio al 29 de agosto de 2004, Conselleria de Cultura, Co-
municacién Social e Turismo da Xunta de Galicia y S. A. de Xestién do Plan
Xacobeo, Santiago de Compostela, 2004, pp. 529-546.

Para profundizar en el tema de la influencia espafola en el desarrollo de Pousa-
das de Portugal: S. Lobo, Pousadas de Portugal. Reflexo da Arquitetura Portuguesa
do século XX, Imprensa da Universidade de Coimbra, Coimbra, 2007; C. E. Fi-



dalgo de Sousa Venda, Reabilitagio e reconversio de usos: o caso das Pousadas como
patriménio. Dissertagio para a obtengio do Grau de Mestre em Arquitetura,
Instituto Superior Técnico de la Universidad Técnica de Lisboa, Lisboa, 2008
(disponible on-line en https://dspace.ist.utl.pt/bitstream/2295/232890/1/dis-
sertacao.pdf ) y P. Cupeiro Lépez, “La influencia espafiola en la configuracién
de Pousadas de Portugal”, en Journal of Tourism and Development RT&D,
vol. 17/18, Departamento de Economia, Gestao e Engenharia Industrial da
Universidade de Aveiro, Aveiro, 2012, pp. 1573-1582.

149






SANTIAGO.
CULTURAS, IDEAS Y ENCUENTROS



Resumen

El presente articulo se centra en el estudio de los modelos e influencias
presentes en la obra de Mateo de Prado, el cual fue el escultor gallego
maés destacado entre 1637 y 1677, asi como uno de los mas importan-
tes seguidores de Gregorio Fernandez.

Palabras clave: Mateo de Prado, Galicia, Espafia, Escultura Barroca,
Siglo XVII. Gregorio Fernandez.

Abstract

This paper focus in the study of the models and influences of the
works of Mateo de Prado, who was the most relevant Galician sculptor
between 1637 and 1677, as well as one of the foremost followers of
Gregorio Fernandez.

Keywords: Mateo de Prado, Galicia, Spain, Baroque sculpture, 17th
century, Gregorio Fernandez.



MODELOS E INFLUENCIAS EN LA OBRA DEL

ESCULTOR MATEQO DE PRADO (1637-1662)

Leopoldo Ferndndez Gasalla
Grupo de investigacion lacobus (GI-1907).
Universidade de Santiago de Compostela

La obra de Mateo de Prado (ca. 1614-27-VIII-1677)
posee una relevancia dentro de la escultura gallega de los anos
centrales del siglo XVII que va mds alld de su calidad artistica’.
Su asentamiento en Santiago en el verano de 1639 supuso la in-
troduccién en Galicia de un estilo y unos modelos sumamente
autorizados, asimilados en el que habia sido el principal taller
de escultura del norte de la peninsula. El artista se convirtié asi
en el difusor de las férmulas del naturalismo barroco desarro-
llado por Gregorio Ferndndez en el niicleo vallisoletano®. Los
miembros mds entendidos de la clientela artistica lo recibieron
como el continuador de su prestigioso maestro, sobre el cual
habia escrito uno de sus clientes en 1624: “muerto este hombre
no ha de haber en este mundo dinero con que pagar lo que dejare
hecho™. Por ese motivo, asi como por la ausencia de talentos
excepcionales, se convirtié de inmediato en cabeza indiscutible
de su disciplina, eclipsando a los demds escultores del periodo
y extinguiendo el manierismo hasta entonces predominante en
Galicia. Cierto es que nunca alcanzé la exquisita precisién de su
maestro en el tratamiento de la anatomf{a, ni su delicadeza mis-
tica en la expresion del pathos. No obstante, se vio beneficiado
por el descenso de calidad que se produjo en el nicleo vallisole-
tano tras el fallecimiento de Ferndndez en 1636. Companeros y
condiscipulos suyos como Manuel Ricén, Francisco Diaz de la
Pena, Francisco Alonso de los Rios o Pedro Jiménez, presentan
un nivel de destreza parejo o inferior al suyo®. Sin llegar al ex-
tremo de Chamoso Lamas, quien lo considera como “el escultor
mids inspirado y fecundo de la Edad Moderna en Galicia”, no
podemos negar que la personalidad artistica de Prado resulta
clave para comprender la evolucién de la escultura gallega del
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siglo XVII, prolongindose su influencia hasta bien entrada la
centuria siguientes. Junto a esto, es preciso tener en cuenta que
las piezas salidas de su taller resultan muy desiguales. Sus mejo-
res realizaciones son figuras individuales en actitud relativamen-
te estdtica, en las cuales predomina el punto de vista frontal. Las
escenas con un gran numero de planos, con fondos de perspec-
tivas amplias y escorzos violentos o movimientos agitados, le
plantearon problemas que a menudo no fue capaz de resolver
con verosimilitud. Con todo, tanto para valorar debidamente
este aspecto como la calidad general de su obra, resulta impres-
cindible tener en cuenta que una parte importante de los tra-
bajos cuya autoria se le adjudica debieron de ser ejecutados por
sus oficiales, ninguno de los cuales se mostré nunca a la altura
de su maestro.

Cuando Prado lleg6 a Santiago rondando los veinticinco
afos se encontré un amplio campo abonado para el desarrollo
de su actividad artistica. Existian en la ciudad y en el resto de
Galicia ricas instituciones religiosas decididas a completar su
mobiliario litdrgico o a renovarlo. Las dos figuras mds desta-
cadas del primer tercio del siglo habian fallecido ya: el astor-
gano Gregorio Espanol en 1631 y el compostelano Francisco
de Moure en 1636°. Ademis, este tltimo ejercié su profesién
fundamentalmente en tierras de Ourense y Lugo, mientras que
la estancia de Espafiol en Santiago fue intermitente. Aunque
Prado se inspird en algunas de sus obras, teniendo en cuenta
también el trabajo de Juan de Angés y Diego Solis, se mantuvo
fiel a los modelos de Gregorio Ferndndez. Su repertorio se fue
complementando con el uso de un muestrario amplio de gra-
bados de procedencia predominantemente flamenca y alemana.

Mateo de Prado en el nucleo vallisoletano

No es descartable que Mateo de Prado se iniciase en su arte
gracias a una relacién familiar con el escultor Jicome de Prado,
con el cual llegé a colaborar anos mds tarde, aunque conviene
considerar la hipétesis de que el pintor Tomds de Prado —activo
en Valladolid entre 1613 y 1630— se contase también entre sus
parientes’. De ser esto cierto, quizds le sirviese de introductor



en el taller de Ferndndez, pues colaboré con el gran maestro en
diversas ocasiones®. Mateo debié de llegar a Valladolid en plena
adolescencia, porque en 1632 trabajaba ya en el retablo princi-
pal de la capilla de las reliquias de la Colegiata de Villagarcia de
Campos’. En 1635 colaboraba en el montaje de varios retablos
en el monasterio guipuzcoano de Ardnzazu, cuyas imdgenes ha-
bia esculpido el propio Ferndndez. En estas tareas participaron
el ensamblador Juan Veldzquez, el escultor Andrés de Solanes y
el pintor Diego Valentin Diaz, policromador de las esculturas
de Gregorio Ferndndez, con el cual nuestro hombre mantuvo
amistad hasta que este fallecié en 1660™.

Ponferrada y Astorga

La muerte de Gregorio Ferndndez el 22 de enero de 1636
supuso la disgregacién de su taller, pero el 27 de marzo de 1637
Prado se hallaba atin en Valladolid. Asi lo prueba un poder otor-
gado en febrero de 1646 por la viuda de Gregorio Fernindez,
Maria Pérez, en el cual manda que se le reclamasen 120 reales en
virtud de una obligacién firmada en la segunda de esas fechas'.

El 19 de febrero de 1638 hacia algin tiempo que se ha-
llaba trabajando en el retablo mayor de la iglesia de La Encina
de Ponferrada, ocupdndose del gran relieve de la Asuncién del
segundo cuerpo'. Son varios los autores que han vinculado las
imdgenes de este conjunto con la escuela de Gregorio Ferndndez
y destacado la filiacién del relieve de la Asuncién, con el que este
entallé para el retablo mayor de la catedral de Plasencia (1634)
mientras Mateo de Prado formaba parte de su taller'®. Existen,
con todo, diferencias entre ambos ejemplos. En Ponferrada solo
las figuras de los dngeles rebasan el enmarcamiento, por lo cual
no llega a valerse de la arquitectura del retablo como escenario.
Las proporciones resultan menos esbeltas, como se aprecia par-
ticularmente en los querubines que rodean a la Virgen con los
cuales se ensayan posturas con escorzos més atrevidos. El grupo
de los apdstoles transmite mayor agitacién en sus ademanes, vol-
viendo la mayoria de ellos sus rostros hacia la figura de la Virgen.
Con esta intensificacién barroca de los efectos perspectivos y de la
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expresion, Prado actualizaba los modelos de su maestro, prictica
en la que perseverard a lo largo de su carrera. Un detalle relevante
es la inclusién de dngeles musicos, tafiendo guitarras y vihuelas,
que usard de nuevo en la capilla de la Asuncién de la Catedral
de Ourense y en el retablo mayor de Montederramo. Pocos afios
después retomd este tema en el coro bajo de la silleria de San
Martino Pinario. En esta ocasién, al tener que ajustarse a un mar-
co cuadrado, las figuras se encuentran mds dispersas, organizdn-
dose los apéstoles en dos hileras isocéfalas. Los gestos de asombro
se han vuelto ain mds teatrales si cabe. Las figuras extienden sus
brazos mientras Maria asciende hacia la Gloria sobre un trono
de dngeles, entre serafines turiferarios y querubines mdsicos, que
no solo tafien un latd y una guitarra como en Ponferrada, sino
que rasgan el bajén, tocan el arpa y hacen sonar una flauta y una
chirimia. La referencia tltima de esta composicion es el grabado
de la Coronacién de la Virgen de Durero, del cual se mantiene la
divisién en un nivel terrenal y celestial, asi como las figuras basicas
que aparecen en el primero de ellos. Llamazares adjudica a Mateo
de Prado otras imdgenes de este retablo, asi como varias conser-
vadas en el convento de San Miguel de las Duefas (Sahagtin)'.
Sin embargo, estas atribuciones, asi como un san Juan Bautista y
un san Gregorio de la catedral de Astorga, resultan menos claras.
Martin Gonzdlez y Otero Tafiez relacionan a este san Juan con
la escuela de Francisco de Moure, lo cual podria llevarnos a atri-
buirlo a un escultor de formacién gallega como Jécome de Prado.
Efectivamente, la composicién presenta una clara semejanza con
la del san Juan Bautista del Monasterio de Samos entallada por
Moure. El san Jer6nimo, en cambio, guarda una notable similitud
fisiondmica con el san Pedro del retablo colateral de la capilla del
Cristo de Burgos de la Catedral de Santiago (1663), al igual que
su fondo paisajistico. El san Miguel del convento de las Duefias
se aparta iconograficamente de las demds representaciones que
con este tema ejecutard el artista. De todos modos, resulta dificil
identificar el estilo de Jdcome de Prado al no conservarse piezas
de documentadas. Su presencia como testigo en dos escrituras de
Mateo de Prado en Ponferrada, hace verosimil que colaborase en
el retablo. Siempre por motivos estilisticos incluye Llamazares en



la produccién de Mateo un relieve de san Andrés, conservado en
la parroquial de Carrizo de la Ribera, y un san Lazaro, que se
encuentra en la capilla de la Expectacién de Salas de los Barrios'.
Sin embargo, lo mismo el san Juan Bautista de la catedral astor-
gana como el san Andrés de Carrizo, presentan un tratamiento
anatémico diferente al aplicado por nuestro artista. La osamenta
se transluce de modo mucho mds acusado bajo la piel, particular-
mente en las costillas.

Mateo de Prado y su taller en Santiago.
Primera etapa (1639-1647)

La silleria de coro de San Martino Pinario constituyd el
cuarto gran conjunto de esta clase que se entallaba en Galicia, si-
guiendo la estela de las catedrales de Ourense, Lugo y Santiago'®.
El 2 de agosto de 1639 se contratd una primera parte de la obra,
que deberia realizarse a satisfaccién de los retablistas Francisco
de Antas Franco y Bernardo Cabrera. El 16 de junio del afo
siguiente se escriturd la confeccién de noventa y seis entredoses,
setenta y seis misericordias y cincuenta cartelas, todas las cuales
debian decorarse con tallas diferentes

“todas ellas muy a lo vivo y con las demonstraciones que cada
figura pidiere, con buena destreza y arte y sin defecto alguno y
a satisfacion y bista de maestros que entendieran la dicha obra,

de suerte que no se pueda poner defeto alguno”"”.

La obra deberfa estar concluida en cuatro afos, para lo
cual debia trabajar de manera continua junto con sus seis ofi-
ciales. El 26 de enero de 1641 contratd, por ultimo, la talla
de los elementos arquitecténicos y ornamentales'®. La firma del
escultor tallada en la obra demuestra que no se concluyé por
completo hasta 1647". En el primer contrato se le plantean al
maestro la realizacion de un extenso programa iconografico:

“en cada uno de los espaldares de las sillas, una historia de la vida
de Nuestra Senora y en cada uno de los del primer cuerpo de si-
llas altas un santo de tamafo que se pidiere y en la forma en que
pareciese al Abad y convento: y en los tableros y espaldares del
segundo cuerpo, historias de la vida y milagros de san Benito™.
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Tal despliegue estaba llamado a convertirse en referente
inexcusable para la imagineria compostelana, como ya lo venia
siendo la sillerfa de coro entallada por Juan Davila y Gregorio
Espafol para la catedral compostelana a comienzos de ese si-
glo?. El conjunto nos permite reconstruir el repertorio que
Mateo de Prado se trajo consigo de Valladolid, e indagar so-
bre los modelos propuestos por los monjes de San Martino®.
Para la historia de san Benito que adorna el guardapolvos se
empled una edicién sobre su vida, ilustrada principalmente por
Bernardino Passeri (ca. 1540-1596), aunque con algunos graba-
dos de Aliprando Caprioli (act. 1575-1599). Impresa en Roma
en 1579 a instancias de la Congregacién de Castilla, su empleo
resultaba poco menos que inexcusable?. En cuanto a la vida
de la Virgen que sirve de ornato a las sillas bajas, al no existir
una serie de grabados que la abarcase por completo se empled
un muestrario mds amplio, que en general fue seguido con fi-
delidad por Mateo de Prado. La mayoria de las modificaciones
introducidas tienden a simplificar los fondos y las composicio-
nes o a hacerlas més fdcilmente percibibles por el espectador,
acumulando las figuras en los primeros planos. La primera serie
empleada fue la de la Vida de la Virgen de Durero, compuesta
por 20 grabados*. Un segundo grupo de relieves se inspira en
las Evangelicae Historiae Imagines del jesuita Jer6nimo Nadal,
impresa en Amberes en 1593 con 153 grabados de los hermanos
Wierix y de Charles Mallery, sobre dibujos de Passeri, Martin
de Vos y Anton Collaert y del propio Hieronymus Wierix*. Se
emplearon también algunas ilustraciones procedentes de otros
autores como Lambercht Causse, Jan Muller o Jacques Callot™.
Mateo de Prado parece haber manejado, asi mismo, la colec-
cién poética Humana Salutis Monumenta del jesuita Benito
Arias Montano impresa por Platin con grabados de Jerénimo
Wierix vy, al parecer, también de Pieter van der Brocht II. El
nacimiento del Bautista pudo haber sido tomado como refe-
rencia para representar el nacimiento de la Virgen, al igual que
la estampa de Durero y la de Callot”. Con la Anunciacién
ocurrirfa otro tanto, pues si bien la composicién del arcingel
Gabriel y Marfa arrodillada en un reclinatorio estd tomada de



la Evangelica Historia Imagines, la cama con dosel situada detrds
de la Virgen coincide con la que en la misma escena se puede
ver en la Humana Salutis, incluso en el detalle de los pindculos
esféricos?. En la Coronacién de la Virgen no cabe duda de que
el antecedente dltimo al cual se remonta la composicién general
es la estampa de Durero de 1510, de la cual Prado adopta y po-
tencia la pléyade de querubines que rodean el grupo central®.
No obstante, el escultor conocia la versién de este tema dise-
fiada por Wierix, como denota el que Dios Padre sostenga con
su mano izquierda la esfera del orbe y aparezca coronado con
una especie de mitra, que él transforma en tiara papal. Maria,
por su parte, no se encuentra sentada como la dispone Durero,
sino en pie como prefiere Wierix, uniendo las manos en gesto
de oracién mientras los cabellos descienden sobre sus hombros
formando guedejas onduladas. El manto se abre y nos permi-
te ver la tdnica, aunque Prado ajusta la figura de la Virgen al
modelo de la Inmaculada acunado por Gregorio Ferndndez. En
Montederramo repite el tema, pero prescindiendo de la tiara
que corona a Dios Padre. El uso del grabado de Wierix habia
tenido ya a estas alturas un precedente en el retablo de la pa-
rroquial de Santa Maria de Medeiros (Monterrei), atribuido a
Alonso Martinez, con quien Bernardo Cabrera habia iniciado su
aprendizaje en Montederramo. También se habia usado en uno
de los colaterales de la iglesia del monasterio de Samos y en el
remate de la sillerfa de coro de la catedral de Lugo por Francisco
de Moure, discipulo de Martinez.

Mateo de Prado volvié sobre buena parte del repertorio
desplegado en los paneles de las sillas altas, en las que se repre-
senta a los santos, asi como sobre varias escenas de la vida de la
Virgen que tomaban como inspiracién directa obras de Gregorio
Ferndndez. El caso es que su fama parece haberse extendido ra-
pidamente. Su contacto con Bernardo Cabrera se produjo tan
pronto como lleg a Compostela y su asociacién artistica se di-
laté hasta el fallecimiento del segundo en 1662. En junio de
1639 el entallador se habia comprometido a fabricar el retablo
mayor de la parroquia compostelana de San Miguel dos Agros®.
Prado se incorporé a la tarea, que le brindaba una oportunidad
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Fig. 1

1.a. Alberto Durero. Asuncién y Coronacién de la Virgen (1510).

1.b. Hieronymus Wierix. Coronacién de la Virgen (ca. 1600).

1.c. Mateo de Prado. Coronacién de la Virgen. Sillerfa de San Martifio Pinario (1639-1647).
1.d. Mateo de Prado. Coronacién de la Virgen. Retablo Mayor de Montederramo (1663).
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de lucimiento inmediato®. Se conserva en dicha iglesia un re-
lieve de san Roque encarcelado atribuido al maestro, que po-
dria provenir de su antiguo retablo mayor®. Efectivamente, el
tratamiento del rostro recuerda al de las imdgenes de Jesus de
Gregorio Ferndndez, con el cabello cayendo en guedejas ondu-
ladas a ambos lados y la barba dividida simétricamente en dos
puntas, siempre con una talla profunda. Como es habitual el
modelo se inspira en las representaciones del apéstol peregrino,
si bien el tema resulta bastante insélito, pues lo usual es que el
santo aparezca de pie mostrando su pierna llagada, seglin pue-
de verse en las sillerfas de coro de San Martino Pinario y de
la catedral®. La angulosidad de los pafios e incluso la disposi-
cién de los dos querubines que vuelan sobre el santo, nos remite
a otras obras de este maestro. En cuanto a la artificiosidad en
la postura, cruzando las piernas con un escorzo casi inverosi-
mil, tiene su paralelismo en el San José de la Adoracién de los
Pastores que muchos anos después entallé para el retablo mayor
de Montederramo.

En adelante todos los retablos de Cabrera destinados a
alojar nuevas imdgenes acogieron tallas de Prado. En junio de
1640 el escultor arrend6 una casa en la plazuela de la fuente
de San Miguel, a escasos metros del taller de su nuevo socio®.
Mientras trabajaba para San Martifio Pinario, entallé un san
Bernardo y un Cristo para los cistercienses de Toxosoutos (A



Corufa), hoy en paradero desconocido®. A estas piezas siguié el
retablo mayor de la iglesia de San Francisco de A Corufa (1641),
desaparecido con la explosién de la vecina Torre de la Pdlvora
en 1658%. Su siguiente trabajo en colaboracién fue el retablo de
la capilla de la Torre de Vistalegre de Vilagarcia (1642). De éste
debe proceder la santa Librada o Liberata del convento de las
Agustinas arousanas. El encargo de esta imagen respondia a una
devocién personal del fundador, el arzobispo don Fernando de
Andrade, el cual habia regido previamente la sede de Sigiienza?’.
En esta catedral se veneran las reliquias de la santa, hermana de
Santa Marina de Aguas Santas y de santa Quiteria. Su culto, sur-
gido hacia el siglo XV, habia adquirido particular intensidad en
Baiona desde 1564, al admitirse oficialmente que esta villa habia
sido su localidad de nacimiento®. En la catedral castellana se le
representa a punto de ser degollada. En cambio, en Vilagarcia es
transformada en una virgen clavada en la cruz, al modo en que
aparece en la iconografia centroeuropea drea, donde es venera-
da con el nombre de santa Wilgefortis (Virgo Fortis)*. Mateo
de Prado adapta los esquemas de Ferndndez, representdndola
como una Inmaculada crucificada con tres clavos. En cualquier
caso, se trataba de una iconografia muy poco frecuente®. Por
ello debié de inspirarse en un grabado de Jerénimo Wierix in-
cluido en una Biblia impresa en 1608, en el cual se representa
a nueve santas martirizadas en la cruz alrededor de una Piedad.
Bajo esta, a su derecha, puede verse a santa Wilgefortis, pero
también santa Febroma o santa Eulalia pudieron ser tomadas
como referencias*.

Entre 1642 y 1648 Mateo de Prado, asociado con
Bernardo Cabrera y, en una ocasién con Jicome de la Flor, sa-
tisfizo varios encargos destinados a iglesias parroquiales de la
diécesis y al monasterio de Santa Marfa de Sobrado, que en
su mayoria debfan de ser adornados con imdgenes de bulto de
santos incluidos en el repertorio desplegado en la sillerfa de San
Martifio Pinario®.

En 1640 comienza su relacién con la catedral de Santiago,
realizando cinco figuras para el magno retablo de la Capilla de
las Reliquias, comenzado por Cabrera en 1625. Se trataba de
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un Santiago ecuestre de dos varas de altura (1,67 m), destina-
do a culminar la calle central, ademds de cuatro Virtudes que
se asentaron sobre las columnas saloménicas de los flancos®.
Todos ellos constituyeron el precedente inmediato de lo que al-
gunos afos después labré para el baldaquino catedralicio®. El
Santiago Matamoros, en concreto, aparece en la sillerfa de coro
de San Martifio Pinario que por entonces estaba esculpiendo.
Antes habia sido labrada por Espanol y Davila y ubicado sobre
la silla arzobispal de la sillerfa de coro de la catedral composte-
lana, con sombrero de peregrino, pero blandiendo la espada y
portando el estandarte con la cruz®. En 1675 se asentard una
figura concebida bajo los mismos presupuestos para el remate
del baldaquino de la capilla mayor de la catedral.

Sequnda etapa: 1648-1662

Los tltimos catorce anos de la vida de Cabrera fueron, sin
duda, los mds fecundos de su asociacién con Prado, dedicindo-
se casi en exclusiva a trabajar para monasterios, conventos y ca-
tedrales. Le han sido atribuidas varias piezas conservadas en el
monasterio de Oseira, datadas hacia 1650%. Se trata de un grupo
de la Ascensién, un San Miguel, una Santa Catalina y una Santa
Victoria. También se le adjudicaba un Ciristo atado a la columna,
pero mds recientemente se ha considerado que debié de salir del
taller de Alonso Martinez entre 1611 y 1614¥. A nuestro enten-
der la atribucién de todas las esculturas merece una reconsidera-
cién. Las proporciones, composicion y tipologia del grupo de la
Asuncidn se apartan de las pautas habituales en este maestro. El
tratamiento de los cabellos, que se agita en amplios rizos, nada
tiene que ver con la lisura y simetria que siempre aplic6 Prado en
este tema. Las caracteristicas formales de la Santa Victoria llevan a
datarla en una época bastante posterior. La tanica cae en pliegues
estrechos y casi simétricos, sin la agitacién habitual de las obras
de nuestro escultor. Tanto esto como el modo de retirar el cabe-
llo en las sienes para resaltar el rostro nos acerca al estilo de José
Gambino. La Santa Catalina es una pieza mds antigua, aunque si-
gue un canon de siete cabezas y no de seis como es habitual en las



figuras de Prado. Ademds, con el tratamiento de los panos ocurre
algo semejante. Si la comparamos con otras figuras femeninas del
mismo autor la divergencia estilistica se hace ain mds evidente®.
Mis verosimilitud revestiria la atribucién de la talla del Arcingel,
por ajustarse al tipo que anos después realizd para la capilla de
San Miguel de la iglesia parroquial de Santa Baia de Arealonga
(Vilagarcia de Arousa) y para la capilla del Obispo de Quito de
la Colegiata de Iria. Con todo, por el tratamiento del cabello y
por las proporciones, podria tratarse de una obra de su discipulo
Jer6nimo de Castro, responsable de la imagineria del desapareci-
do baldaquino de Oseira.

Entre 1652 y 1654 se construyeron los cuatro retablos
colaterales del monasterio Montederramo®. De ellos, solo ha
llegado hasta nuestros dias una Inmaculada, conservada en uno
de los retablos del crucero™. Ya en el retablo mayor del relicario
de la colegiata de Villagarcia de Campos encontramos una ima-
gen perteneciente a esta misma tipologia®'. La silleria de coro de
San Martino Pinario incluye también su representacién, siendo
hasta donde sabemos la primera que entallé Prado. Aqui la pre-
senta refulgente, rodeada por una cadena cuyos eslabones enla-
zan los emblemas de las Letanias. En Monderramo, las guedejas
son menos abundantes. La policromia ha sufrido con el paso del
tiempo y ha perdido la corona, aunque no el aura. La siguiente
Inmaculada data de 1656, cuando se le encarga el retablo de
la capilla de San Pablo de la catedral de Ourense. Es una ta-
lla pequena, emplazada en el coronamiento, que cumple todas
las pautas estudiadas. En 1658 entallé otra que debia adornar
el retablo de la capilla de la Concepcién del deambulatorio de
este templo. Se trata de una imagen de tamano natural, ajustada
al antiguo canon de seis cabezas y media imperante en Galicia
desde la época tardogdtica y no al clésico de siete y media, apli-
cado por Gregorio Ferndndez’?. Hay todavia dos ejemplos més
pertenecientes, aunque de cronologfa incierta. El primero es el
de la capilla de la Casa Grande de Fradelo (Viana do Bolo), fi-
gura de reducido tamafo pero, como todas las de Prado, fiel al
tipo de Gregorio Ferndndez patente, por ejemplo, en la iglesia
del Carmen de Extramuros (Valladolid)*®. Incluso en pequefos
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Fig. 2

2.a. Gregorio Ferndndez. Inmaculada. Iglesia del Carmen de Extramuros. Valladolid

2.b. Gregorio Ferndndez. Inmaculada. Catedral de Astorga.

2.c. Mateo de Prado. Inmaculada de la capilla de la Asuncién. Catedral de Ourense (1657-1658)
2. d. Mateo de Prado. Inmaculada. Capilla de San Pablo. Catedral de Ourense (1656).

detalles como los tres querubines y la media luna que conforman
el trono o en el modo de plegar dos veces el manto a cada lado
a partir de la altura de las rodillas. El segundo se conserva en
la iglesia de San Fructuoso de Santiago y presenta una policro-
mia particularmente rica. El manto aparece cuajado de estrellas
y adornado con encajes en la orla. La tinica se embellece con
elaborada traza de arabescos®. En general, puede decirse que
las piezas de Prado son mds rigidas que las de Ferndndez, quien
desplaza ligeramente las manos y la mirada del eje de simetria
para dotarlas de un mayor verismo.

En 1653 Cabrera y Prado confeccionaron el desaparecido
retablo mayor de los dominicos de A Corufa, del cual se con-
servan un Santo Domingo, un Santo Tomads de Aquino, un San
Pedro Martir y un San Francisco, habiéndose perdido la Asuncién
rodeada de serafines que ocupaba la hornacina central de la fi-
brica y una Santa Catalina de Siena®. La figura del fundador de
la Orden de Predicadores es una de las obras maestras de Prado,
inspirada directamente en la escultura que Ferndndez entallé para
San Pablo de Valladolid en 1626*. Al contrario de lo que sucede
con su modelo, la figura alza el crucifijo con la diestra, mien-

164 tras que sostiene el rosario con la izquierda, modificacién que



posiblemente se deba a razones de decoro. Como resultado nos
encontramos ante una imitacién especular. Las demds diferencias
estriban en la inclusién del cachorro de perro con la antorcha con
el que la madre del santo habia sofiado durante su prenez, y en
que la nube sobre la que se alza la estatua de Valladolid ha sido
substituida aqui por un gran globo dorado”. Este tltimo simbo-
liza el orbe y, en consecuencia, la vocacién universal de la misién
de su Orden. Altera ademds, un tanto, la sensacién ascensional
del personaje, al cual Ferndndez nos muestra ya en la Gloria. Sin
restar un 4pice a la atmdsfera mistica que lo envuelve ni al aspec-
to triunfal que anima la representacién, la gran esfera lo vincula
con lo terrenal, transmitiéndole ademds una considerable dosis de
inestabilidad tipicamente barroca, reafirmada por el uso de una
composicién en aspa. Santo Tomds aparece, por su parte, portan-
do la pluma en la mano derecha y un libro abierto con la izquier-
da, atributos que evocan el carisma intelectual del docror angélico.
El tipo se corresponde en la actitud con una imagen de Ferndndez
conservada en el Museo Nacional de Valladolid, pero también
con la iconografia de la Apoteosis de Santo Tomds de Aquino del
Museo de Bellas Artes de Sevilla, pintada por Zurbardn (1631).
El dltimo de los santos de la Orden incluidos en el grupo es San
Pedro Martir. Contra lo habitual, no aparece en actitud impasible
pese a tener atravesada en la cabeza la hoja de una partesana, sino
que acusa el golpe inclinando la cabeza hacia su derecha mientras
un reguero de sangre corre por su pémulo izquierdo. Prado recu-
pera aqui el modelo del San Ramiro de la silleria de San Martino
Pinario, aunque aquel cruza las manos atadas sobre el vientre®®.
Fuera de los retablos se conserva el San Francisco que completaba
el programa iconogréfico. Esta pieza ha perdido la mano izquier-
da, que levantaba en ademdn de recibir los estigmas. Gregorio
Ferndndez entallé al santo en este trance en un relieve del retablo
mayor de la catedral de Plasencia, haciendo pareja con un santo
Tomids que recuerda al que acabamos de comentar®. En la cate-
dral extremena el santo de Asis se inclina hacia delante en actitud
patética, con un dngulo mayor que en el ejemplo gallego. El mo-
delo corunés fue repetido anos después por algin miembro de
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Fig. 3

3.a. Gregorio Ferndndez. Santo Domingo. Convento de San Pablo. Valladolid (1626).
3.b. Mateo de Prado. Santo Domingo. Iglesia de los Dominicos. A Coruna (1654).
3.c. Mateo de Prado. San Ramiro. Sillerfa de San Martifio Pinario (1639-1647).

3.d. Mateo de Prado. San Pedro Mirtir. Iglesia de los Dominicos. A Corufia (1654).

su taller, tal vez Jer6nimo de Castro, para la catedral de Ourense,
donde se conserva en el retablo del Carmen®.

Tras su marcha de Valladolid Prado conservé buenas rela-
ciones con sus colegas del circulo de Gregorio Ferndndez. El 24
de enero de 1655 escribia al pintor Diego Valentin Diaz como
continuacién de otras tres cartas intercambiadas®’. Buscaba un
oficial cualificado, de lo que se colige que ninguno de sus apren-
dices de los dltimos quince afos habian alcanzado la destreza
requerida®®. Un joven llamado Salvador le habia escrito infor-
mdndole de que habia estado con Tudanca “acomodado por 6
anos y en seis reales cada dia”. Debe tratarse de Antonio Salvador,
hijo del difunto escultor y oficial de Ferndndez, Pedro Salvador
(ca. 1607-20-octubre-1654). No harfa mucho que se habria in-
tegrado en el taller de Francisco Diez de Tudanca, puesto que
Mateo de Prado comenta: “Haceseme mucho dinero asta tener
esperiencia de lo que hace”®. Su confianza en el criterio de Diaz
era plena: “Como tengo dicho, lo que Vuesa Merced ajustare estd
echo: es otro mancebo si agrada a Vuesa Merced su trabajo. Por mas
edad tendra mas esperiencia”. La urgencia de Prado se manifiesta
de nuevo a final del texto: “buelvo a suplicar a Vuestra Merced se

166 sirva la brevedad de ese mancebo, que estoy atascado con obras y



tengo poca gente” . Se le habia encargado por mano del pintor una
Santa Teresa, sobre la cual comenta: “digo que la tengo en la me-
moria [...] y are en ella lo que pudiere”®*. En una carta del platero
Andrés Campos de Guevara del 24 de octubre a Diaz leemos:

“Mateo de Prado como estd solo con dos zancarrones que le
ayudan en unos escudos de piedra, no ha tenido lugar ni le
tiene, ni es posible para hacer la Santa Teresa. Vuestra Merced

le enbie un buen oficial que con eso hara del lo que quisiere

[...]”%.

Todos estos detalles nos lo muestran sobrecargado de tra-
bajo, razén por la cual deleg6 una parte importante de los encar-
gos en sus oficiales®. La contemplacién de las obras de su yerno
y principal discipulo, Jerénimo de Castro, constituyen el mejor
punto de comparacién para comprender el limite de sus capaci-
dades®. Dieciséis anos después de haberse regresado a Galicia,
el nicleo artistico vallisoletano continuaba siendo su punto de
referencia®. En realidad, en 1655 Santiago todavia no se habia
convertido en el destacado nicleo barroco que llegaria a ser gra-
cias al revulsivo de las obras de reforma y remodelacién de su
catedral, emprendidas a instancias del canénigo Vega y Verdugo
pocos afos después. Por ello no debe extranar que se viese obli-
gado a encargar a Diaz el envio de unos pinceles para su policro-
mador José Rodriguez y de una Anatomia y papeles. No menos
revelador resulta el que a estas alturas se le tuviese en cuenta
para encargarle una imagen de Santa Teresa desde un punto tan
distante como Valladolid®. A comienzos de la década de 1670 el
propio artista realizard una talla de bulto redondo para la capilla
que con esta advocacién se acababa de construir en la iglesia de
Santa Maria Salomé de Santiago’. En ella siguié una vez més
un arquetipo de su maestro, patente en la imagen de la santa
conservada en el Museo Nacional de Escultura de Valladolid,
pero también en la de la Catedral de Plasencia’. Prado la modi-
ficé segtin su toque personal, elevando mds la mano diestra de la
imagen con la pluma.

En 1656 emprendié con Cabrera el retablo de la capilla
del Dedn Armada de la girola de la catedral de Ourense. El gran
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relieve central de la Conversién de san Pablo presenta un acusa-
do dinamismo. Algunas figuras se sobreponen a la arquitectura
en la que se insertan e invaden el espacio del espectador. Su
composicion en aspa se expande a partir de un punto central
situado sobre los pies del santo, cuya figura se nos presenta en
una posicién absolutamente invertida. El caos y el arremolina-
miento de miembros solo halla un paralelismo en los soldados
que custodian el Santo Sepulcro en la Resurrecciéon del retablo
mayor de Montederramo (1663). No obstante, lo que se estd
evocando ante todo es la imagen de la morisma sucumbiendo a
los pies del caballo de Santiago en Clavijo.

Entre 1657 y 1658 realizé el gran relieve del retablo de
la capilla de la Asuncién de la catedral de Ourense, una de sus
obras mds logradas, en la cual evoca el entallado por Gregorio
Ferndndez para el retablo mayor de Las Huelgas de Valladolid”.
También aqui las figuras rebasan el marco, potencidndose el ca-
ricter escenogrifico mediante la incorporacién al espacio del
espectador de los dngeles que rodean a Marfa. En 1658 entallé
otra Asuncién y un san Juan para el retablo del Hospital Real de
Santiago, pero todos ellos se han perdido.

Precisiones sobre retablo mayor de
Montederramo

Hace no mucho publicamos un andlisis de los relieves
del retablo mayor de Montederramo, por lo que no nos ex-
tenderemos sobre esto”. No obstante, nos parece pertinente
profundizar acerca de las posibles fuentes de algunos de ellos.
Mantuvimos entonces que el Cristo Salvador de la puerta del
Sagrario pudo tener como fuentes de inspiracién la tabla de la
sillerfa de coro de la catedral de Ourense de Juan de Angés o,
con mayor probabilidad, la del coro de la catedral compostelana
de Juan Ddvila. Decfamos también que Prado habia dotado a los
panos de una angulosidad tipica de la dltima etapa de Gregorio
Ferndndez. El tipo iconogrifico pudo partir de una estampa de
Jerénimo Wierix sobre un dibujo de Martin de Vos, aunque esta
nos muestre a Cristo nifio bendiciendo con el orbe en la mano
izquierda™. Ferndndez entallé este tema por primera vez con



Fig. 4
4.a. Mateo de Prado: Flagelacién de Cristo. Retablo mayor del monasterio de Montederramo
(1663).

4.b. Alberto Durero. Cristo ante Ands. Pequefa Pasién (ca. 1509).
4.c. Alberto Durero. Flagelacién de Cristo. Pequena Pasién (ca. 1509).
4.d. Hieronymus Wierix. Cristo flagelado. (1612).

un Ciristo ya adulto para la puerta del taberniculo del retablo
mayor de los franciscanos de Lerma (1605). Durante la década
siguiente volverd a representarlo con pequefas variaciones para
Villaverde de Medina, Tudela de Duero (Valladolid) y Villaveta
(Burgos), asi como para el retablo mayor de San Andrés de
Segovia”.

Por lo que respecta a la Coronacién de espinas, existen
dos grabados de Durero que deben de ser tenidos en cuenta. En
Cristo ante Ands, perteneciente a la serie de la Pequena Pasion
(ca. 1509), el sacerdote, sentado en su sitial bajo dosel en un
segundo plano, asi como el tipo de tocado con el que se cubre,
concuerdan con la representacién de Prado. Asi mismo parece
haberse inspirado en la colocacién de las partesanas o alabardas
de los soldados marcando diferentes planos. De la Coronacién
de espinas de esta misma serie parece proceder la idea de colocar
a un personaje calvo y grotesco arrodillado, aunque Durero lo
muestra entregando a Cristo la cana que debia servirle de cetro,
mientras que en Montederramo coloca la corona sobre la ca-
beza del Redentor. Finalmente, en la propia figura de Jesus se
aprecia la influencia del llamado Cristo de la cana de Gregorio
Ferndndez, pero quizds también de la estampa de Hieronymus
Wierix grabada en 1612 con este mismo motivo.
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Fig. 5

5.a. Gregorio Ferndndez. Cristo de Conxo (1628).

5.b. Gregorio Ferndndez. Cristo del convento San Pedro de Duenas. (ca. 1620).

5.c. Gregorio Ferndndez. Cristo de la Luz. Palacio de Santa Cruz. Valladolid (ca. 1630).
5.d. Mateo de Prado. Cristo de los Mondragén. Catedral de Santiago (1662).
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El Cristo de la Capilla Mondragon

En 1662 el regidor municipal don Juan de Mondragén
encargd a Prado un Santo Cristo de ocho cuartas de altura, es
decir de tamafio natural, “abultado y de tal suerte que proboque
debocion”, que deberia clavar en una cruz de nogal, destinado
a la iglesia parroquial de Santa Cruz de Rivadulla’. Para este
Crucificado del documento —que debe de ser el mismo que
hoy se conserva en la capilla de la Piedad de la Catedral de
Santiago- Prado se inspiré en los de Ferndndez, particularmente
en el Cristo de la Luz, pues en ambos casos Jesus aparece muer-
to con la cabeza vuelta hacia la derecha. Sin embargo, guarda
mayor relacién incluso con el de Conxo, pues ambos tienen los
parpados y la boca entreabiertos, con los globos oculares muy
marcados. El pafio de pureza ha sido atado hacia su derecha.
También presenta coincidencias con el del convento de San
Pedro de Duenas (Sahagtin), datado hacia 1620, pues el pano se
sostiene con una cinta, abriéndose de manera que nos permite
ver la cadera. En el de Prado, ademds adornarse con una orla
dorada, el vuelo del extremo derecho es inferior, mientras que el
extremo de la izquierda es mds largo. En el tratamiento anaté-
mico de ambas figuras encontramos semejanzas, como la mane-
ra en la cual los musculos rectos del abdomen sobresalen”. De



un modo tipicamente barroco Prado nos muestra més patentes
las huellas de la Pasién. La sangra mana de las rodillas, descar-
nadas hasta el hueso, mientras que en el muslo derecho aparece
una herida. Brazos y espalda acusan la flagelacién, al tiempo que
el hombro izquierdo aparece lacerado por el peso de la cruz’®.
La muerte de Bernardo Cabrera en 1662 cierra el periodo
de la carrera de Mateo de Prado que nos ha servido de marco cro-
noldgico, aunque el escultor se mantuvo muy activo al menos has-
ta 1675. La pervivencia de los modelos de Gregorio Ferndndez en
Galicia serd consecuencia directa de la actividad de Prado como
maestro de escultores, por mds que ninguno de sus discipulos per-
sonales alcanzase grandes cotas de calidad”. Sus sucesores dardn
paso, sin embargo, a la estimable figura de Miguel de Romay, con
el cual los tipos de Ferndndez se prolongardn al menos hasta 1740%.

APENDICE DOCUMENTAL

CONTRATO PARA LA FABRICA DEL RETABLO DEL
CONVENTO DE SANTO DOMINGO DE A CORUNA

Archivo del Ilustre Colegio Notarial de A Coruna.
Protocolos. A Corufia. n® 730. ff. 69-70.esc. Alvarez Becerra,
Rodrigo.

“En la ciudad de La Coruna y dentro del convento de
Santo Domingo della a trege dias del mes de junio de mill y
seiscientos y cinquenta y tres afos, ante mi scrivano publico
y testigos parecieron pressentes de la una parte el convento de
Santo Domingo desta dicha ciudad, conviene a saber El Muy
Reberendo Padre Joseph de Santa Cruz, prior del dicho con-
vento, El padre fray Jaginto de Santo Domingo, suprior [...]
[continua con la lista de los frailes]

y Matheo de Prado, hescultor, vezino de la ¢iudad de
Santiago desta otra, e dijeron que, aviendo conferido lo que ade-
lante yra declarado, hes en utilidad y probecho del dicho conven-
to, hestaban concertados, conbenidos e ygualados con el dicho
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Matheo de Prado en la manera siguiente: en que el dicho Matheo
de Prado aga ¢inco hechuras de sanctos de madera de bulto y la
mas obra que adelante se conterna [sic] para el adorno de un reta-
blo que hesta concertado se aga para dicho convento con Bernardo
Cabrero [sic]: Cinco hechuras de sanctos de bultos redondos, de
modo que se puedan ver por todas partes acabadas por atrds y por
delante, que una de las dichas ¢inco hechuras de sanctos ha de ser
Nuestro Padre Santo Domingo con un Christo en una mano y en
otra un Rosario, arrobado engima de un globo y un perro con una
thacha [sic] en los pies, y otro Sancto Thomas de Aquino con un
libro y una palma en la mano derecha y otro San Pedro martir con
un partesal [sic] en la cabeza y un punal en los pechos y una palma
con tres coronas y una cruz del Sancto Oficio de la Ynquisicion
y la otra Sancta Catalina de Sena con una corona de hespinas en
la caveza y un coragon en una mano y en la otra una azuzena y
el otro Nuestro Padre Serafico San Francisco con un serafin y un
adorno para una ymagen de Nuestra Sefiora, que se a de poner
en la segunda caxa del retablo que a de ser ocho nifios con otros
tantos serafines y una corona ynperial y dichos ninos y serafines
enbuelto en sus nubes, que a de ar bien hechos y perficionados
[sic] a vista de dos maestros puestos por cada parte, el suyo que lo
entiendan y sean peritos en el arte, los quales ha dar hechos dentro
de veynte y dos messes que se an de empezar a contar donde treyn-
ta y uno de mayo deste pressente afio y puestos en dicho convento
en esta dicha ¢iudad todo a su costa, sin que el dicho convento por
ragon dello le de cossa ninguna, por quanto por ragon de todo ello
le ha de pagar quinientos y nobenta ducados de moneda de ve-
llon, corriente y de a onge reales cada ducado, los ciento cinquenta
luego contado y ciento para en todo el mes de setiembre deste
dicho afio y dugientos para dia de San Juan de Junio del ano que
biene de mill y seiscientos y cinquenta y quatro y lo restante el dia
que entregare la dicha obra, los quales maravedis han de pagar a
los dichos plagos. Y con declaracion que si el dicho termino que ba
referido el dicho Matheo de Prado no diere acabada la dicha obra
y puesta en el dicho convento y asentada en dicho retablo, estando
para poderse sentar como ba dicho, pierda cinquenta ducados de
la dicha cantidad y ademas consiente ser compelido a ello brebe y



sumariamente. Y los dichos prior y religiosos obligaron los vienes
y rentas del dicho convento de pagar los dichos maravedis a los
dichos plagos, puestos en la dicha ciudad de Santiago o en esta
de La Coruna a dispusigion del dicho Matheo de Prado, pena de
execucion y costas de la cobranga y todas partes a la firmeza desta
scriptura dieron todo su poder cumplido a las justigias de su fuero
que de la caussa deban conoger [...]

[siguen formulismos notariales y las firmas de Mateo de
Prado, el prior y demds frailes del convento]”
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Resumen

La escultura del Hospital Real de Santiago de Compostela ha constitui-
do un medio pedagogico para el peregrino que llegaba a Compostela.
Y es en la escultura marginal, en especial de las ménsulas, donde nos
encontramos un programa iconografico que ayudaba al hombre a cen-
trase en la idea de la salvacion. A través de las ménsulas se le advertia
de los pecados capitales, pero al mismo tiempo se le exhortaba a llevar
una vida cristiana conforme a lo vivido a lo largo, no ya del camino de
peregrinacion, sino de su vida cristiana.

Palabras Clave: Hospital Real de Santiago de Compostela, marginal,
ménsula, pecados capitales, peregrino, iconografia.

Abstract

The sculpture of the Royal Hospital of Santiago de Compostela has
constituted a pedagogic way for the pilgrim who was coming to his goal.
And it is in the marginal sculpture, especially of the brackets, where we
are an iconographic program that was helping the man to it was cen-
tring in the idea of the salvation. Across the brackets one was warning
him of the cardinal sins, but at the same time one was exhorting him to
take a Christian life in conformity with lived lengthways, not already of
the way of peregrination, but of his Christian life.

Keywords: Royal Hospital of Santiago de Compostela, marginal, bracket,
cardinal sins, pilgrim, iconography.



DIOS, LA MORAL Y LA ENFERMEDAD:
ESTUDIO ICONOGRAFICO DE LA ESCULTURA

MARGINAL DEL HOSPITAL REAL

Mario Cotelo Felipez
Grupo de investigacion lacobus (GI-1907)
Universidade de Santiago de Compostela

A veces se dirfa que en “Santiago no llueve como en el res-
to del mundo. Allf la lluvia es una cosa de pesadez, de encono,
de obsesién. Un llover sin descanso, sin tregua, sin esperanza de
sol. Llueve, llueve y llueve. Un dia, otro dia y otro, y otro y otro.
;Quién pudo jamds contarlos? Unas veces cae el agua menudita,
persistente y fina de “calabobos”; otras, arréjase sobre la ciudad
en violentos chaparrones, como si sobre el triste pueblo se des-
plomasen los cielos. Y nunca escampa. Las losas de las calles
y los sillares de las fachadas pénense a tono con la situacién y
adoptan, desde antes que las nubes se abran un color negruzco,
que es la senal infalible que anuncia a los mojados santiagueses
la llegada del enemigo. Un ambiente de mortal tristeza invade
toda la ciudad. Todos los ruidos de alegria cesan y solo se oye,
mondtono, tedioso, tozudo, acabador, el estruendo del agua que
arrojan a torrentes por sus anchas bocas las enormes gdrgolas,
con tanta furia, con odio tal que salta violenta al tocar las pie-
dras del suelo, como si quisiera subir otra vez a las nubes para
dejarse caer de nuevo sobre la maltratada Compostela”.

La descripcién que hace Alejandro Pérez Lujin en su obra
La casa de la Troya Estudiantina puede servir de prélogo a un
estudio que quiere acercarse al hombre renacentista arribado
en una Compostela que todavia conserva en su planimetria la
herencia medieval®. A primera vista muy distinta de la que se
podia encontrar el peregrino cuando llegase, pero en esencia la
misma, donde el agua marca las construcciones por donde ella
discurre. Seria aventurado realizar en conjunto un andlisis de
toda la escultura marginal del Hospital, nacido bajo el amparo
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de los reyes Isabel y Fernando?, pero las diversas etapas que ha
sufrido a lo largo de la historia hasta el presente nos lleva a de-
limitar el espacio en dos ubicaciones concretas y que formaron
parte de ese primer germen de la estructura de esta edificacién,
como son los patios de San Marcos y San Juan. Voliumenes por
otro lado que se articulaban en torno a un ¢je, el de la capilla, y
que funcionaban integrados dentro de todo el conjunto. En am-
bos claustros la escultura estd presente, bien en las fuentes, bien
en las girgolas. Pero es en un elemento si cabe mds marginal
donde podemos encontrar un rico abanico de formulaciones,
pobres en estilo, se dirfa rusticas en cuanto a este, pero ricas en
significacién: las ménsulas que soportan el maderamen y que
durante siglos han servido, no solo de soportes sino que también
de apoyo a un lenguaje hoy perdido que acercaba al peregrino y
al aquejado a una comprensién de la enfermedad, donde santos
taumaturgos y el mismo Dios eran invocados para obtener la
salud. Y esto no solo se comprende desde el punto de vista de
una teologia retributiva, sino desde la fe y la moral de aquellos
que hacian su peregrinacion, gesto publico de penitencia o de
piedad, a la Casa del Senor Santiago.

El patio de San Marcos: la moral inmoralizada

En torno al patio de San Marcos o de la Botica se asentaban
como ha sefialado Rosende Valdés* en los comienzos la peregri-
nerfa masculina, la cocina y refectorio de estos, el comedor de
oficiales y enfermeros, la botica, la roperia y los accesos a la capilla.
Siguiendo el repertorio de las ménsulas no podemos realizar un
programa iconogréfico tinico, pero el que fuese un lugar exclusi-
vamente masculino puede ser el referente de interpretacién para
ellas. Si las ménsulas no han sufrido modificacién respecto de su
posicién actual el peregrino al entrar se encontraria con un con-
torsionista desnudo que guarda estrecha relacién iconografica con
el aparecido en la capilla de San Juan de la catedral compostelana,
y que en su dia Yzquierdo Perrin puso en relacién con la vida ju-
glar’. Si todavia sigue vigente el lenguaje medieval en lo marginal
cuando se realiza el patio, el juglar es reconocido como la imagen



del hombre que en su juventud se ha dedicado con sus artes y con
sus gracias a ganar el sustento ficilmente, pero pasado el tiempo,
al igual que la ramera, “les viene el mal a la vejez, porque les falta
la ganancia y la sustentacién. A la ramera se le acaba la buena cara,
y al juglar las gracias, o desgracias, que dezia™. Seguidamente la
otra llamada de atencién que aparece para el peregrino es la de un
hombre que soporta sobre su estomago un tonel de vino. La refe-
rencia a la embriaguez recordaba muchas veces la vida licenciosa
del monje o clérigo que se alejaban de la norma’ pero también la
del hombre que no era capaz de someter racionalmente su propio
cuerpo porque “si tantos dafios tiene el bever demasiado, y tantos
provechos el bever templadamente, quien ay que no use del vino
con templanga?[...], pone Alciato a Baccho tocando instrumen-
tos, y nos persuade con esto las locuras que haze un hombre es-
tando embriagado, y tomando del vino, amonestandonos, y ense-
flandonos que usamos del con moderacién, porque no demos en
semejantes desatinos, y locuras, como es tocar tamboril, descubrir
el secreto, que fiaron de nosotros, y perder la honra, el credito y la
hazienda, que no tare menores danos el ser destemplado en el be-
ber”®. Fuesen peregrinos, clérigos, médicos o demds personal del
Hospital Real, las constituciones dadas por Carlos V contempla-
ban la figura del botiller para que tuviera a buen recaudo el mosto
y se administrase conforme prescribiese el boticario’, usindolo en
su justa medida como elemento medicinal y reconstituyente. Era
por tanto menester beber con moderacién, porque el vino en gran
medida ayudaba a los hombres al carpe diem, y lo que habia que
asegurar era la salud del cuerpo, pero también la del alma.
Siguiendo el recorrido en el ala de la peregrineria nos
encontramos con un hombre en cuclillas libre de genitales y
atributos iconogrificos que nos pueden llevar de nuevo al tema
juglaresco o al corpus iconogrifico medieval, que generalmen-
te ha identificado estas posiciones con conductas lujuriosas o
avarientas'’. Actitudes que tienen su continuacién en la repre-
sentacién de una simia “muy semejante al hombre en muchas
partes externas, aunque en algunas dellas, y en las internas,
es muy diferente del [...] Escribe Cardano, que quando un
hijo ha sido patricida, para declarar su traicion y crueldad,
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le encuban, y echan con el una culebra, un perro, y un gallo,
y una mona: porque asi como esta no es hombre, aunque lo
parece; asi no lo es el hijo que mata a su propio padre, antes
es como perro rabioso, que no perdona a ninguno, y como
culebra engafiosa que no le aventaja en traiciones, y como ga-
llo sobervio, que perdiendo el respeto a su padre, pelea con el
por las gallinas, hasta matarle, o rendirle”". La semejanza que
tiene el mono o simio con el hombre hace que a lo largo de
la edad media se le compare con el demonio, principe de la
mentira, pero en época moderna se recupera la tradicién de los
Padres de la Iglesia. Ellos hacen de esta criatura la imagen del
embuste “que siempre se urden con apariencia de bien. Y asi el
engafo no es otra cosa, que una traicién arrebogada so titulo
de bondad”™. La traicién, el engafo, la ociosidad del animal
siempre han formado parte de la lujuria y baste ver no solo la
literatura emblemdtica’® y evidentemente también, cémo estos
tres elementos han sido constitutivos de la literatura amorosa
de la época en que se estd realizando la obra.

Otra de las iconografias que nos presentan las ménsulas
en este tramo es la cabeza de un macho cabrio g 1). En las ano-
taciones que hace Gerénimo de Huerta a la obra de Plinio lo
identifica con el andar “torpes y deshonestos” por el vino pero
también le atribuye el pecado del adulterio porque “aviendo
llegado el cabron a una cabra, consiente que en su presencia
llegue calquiera otro”*4. El carnero es la llamada de atencién
a todo aquel que usa de las coas venéreas demostrando ser “la
luxuria (gerit aperta signaque veneris) y trae las sefiales claras,
y manifiestas de Venus, que es de la luxuria (quod commune
alii animantibus) lo qual es comun a los otros animales, por-
que todos procrean su generacién mediante el ayuntamiento del
macho con la hembra”". Son las postrimerias del hombre de las
que habla san Pablo: “Hermanos, seguid mi ejemplo y fijaos en
los que andan segtin el modelo que tenéis en nosotros. Porque,
como os decia muchas veces, y ahora lo repito con ldgrimas en
los ojos, hay muchos que andan como enemigos de la cruz de
Cristo: su paradero es la perdicién; su dios, el vientre; su gloria,

sus vergiienzas. Solo aspiran a cosas terrenas”'®



En el mismo recorrido des-
cubrimos un hombre que lleva las
manos a la boca en actitud desga-
rradora. El signo ha sido identifi-
cado dentro del conjunto romdni-
CO navarro como un gesto obsceno
que hay que vincular nuevamente
con actitudes lujuriosas'” y que
emparenta con la ménsula que re-
presenta a un dragén bicéfalo o a
una hidra de dos cabezas, versién
sindptica de uno de los doce tra-

bajos de Hércules, de la cual al
cortar cada una de las cabezas sur- Fig. 1. Macho cabrio. Hospital Real. Santiago
gian otras dos. Si optamos por la de Compostela
imagen del dragén, Sebastian de

Covarrubias aparte de describirlo

como imagen del diablo y de la herejia recupera la dimensién
mitolégica de dicho ser. Es aqui donde podemos ubicar dicho
significado en el edificio “pues le ponen debaxo de la proteccion

de Esculapio, para dar a entender la gran advertencia del medi-

co en mirar por la salud del enfermo”®. Paralelamente, para los
contempordneos la hidra era representaba como un dragén de

siete cabezas como se observa en los grabados de Jost Amman" y

cuyo motivo era la envidia y las murmuraciones pues “se crian en
cenagosas lagunas de vicios y peccados, no en fuentes claras y co-

rrientes rios de virtudes y buenas obras. No se crian en coragones

nobles y generosos: sino en viles, baxos y suzios™. No solo eso.

Autores como el Padre Francisco Aguado da a este ser monstruo-

s0, siguiendo a San Basilio, el valor del deleite del hombre puesto

que “vive como horrible serpiente en este cieno y laguna de carne,

y por cada sentido saca una cabega, y la muestra. Algunos preten-

den cortarlas, concediendo lo que pide el sentido, satisfaciendo

al oydo, a la vista, al olfacto, al gusto y al tacto: y les parece que

el apetito se dara por contento enteniendo el deleite; y es tan al

revés, que no solo no cortamos la cabeca a la Hidra, mas brotan

otras de nuevo, y se despiertan mas, y mas fuertes deseos™'. La 185
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hidra representaria en el dmbito moderno todos aquellos vicios
que desencadenarian los siete pecados capitales, nimero de sus
cabezas, de las cuales al intentar extirparlas surgirian mds, de la
misma manera, que al intentar extirpar de manera pusildnime di-
chos pecados, surgirian otros nuevos®.

En la pared que cerraba el refectorio y cocina de peregri-
nos, el comedor de oficiales y enfermeros, y la botica, las ménsu-
las cambian totalmente de registro. Ahora son las figuras de un
hombre leyendo, otro portando una clava, un drbol con veneras
a los pies, un perro, un florén, otro hombre, una escena ecues-
tre, un personaje, un rostro, y un hombre con un equino, las
que se distribuyen creando un conjunto donde la iconografia
parece dispar. El hombre leyendo nos lleva a verlo como aquel
que se acerca a la verdad mediante la sabiduria. Baste recordar
el Amadis de Gaula: “leyendo un libro que le embio de muy
buenos enxemplos e dotrinas contra las adversidades de la for-
tuna’?, o del joven noble que busca instruirse en las letras para
convertirse en el ideal de un caballero cristiano: “Mas si tu des-
seas las letras para mejor poder hallar, entender, y conocer a Iesu
Christo, que esta como escondido, y encubierto en las sagradas
escripturas, donde sus mysterios se han de escudrinar, y para que
despues de hallados mas le ames, y amado, y conocido, mejor
le sigas, y comuniques, y gozes del con esta intencién, da te en
hora buena al estudio de las letras, mas no devrias pensar, apro-
vecharte dellas para otros respectos, que sean fuera del alcancar
por ellas una recta, y santa conciencia’.

Junto al joven noble que se estd instruyendo aparece un
hombre barbado porteando escudo y clava. Iconogréficamente
lleva los atributos de Hércules al que no solo hay que ligar con
la monarquia hispana sino también como ejemplo de la virtud
porque como glosa Diego Lépez al comentar a Alciato “pode-
mos moralizar, y entender por Hercules los Predicadores, los
quales con suavidad, y dulgura de sus palabras, y eloquente
doctrina que sale de sus bocas, y se entra por las orejas de los
oyentes, estando dispuestos para recibir los buenos consejos, y
santas amonestaciones, llevan, y arrebatan tras si los animos, y
coragones de los hombres como presos, y encadenados™. No



obstante, Hércules denota también el valor de los principes que
tomaban sobre si mismos el cuidado de sus reinos y vasallos®.
Si al hilo conductor le uniésemos la figura de la hidra anterior-
mente estudiada tendriamos que estas tres ménsulas cobrarian
un significado coherente contra los sofistas de la época, y enten-
demos por tales, lo que al respecto nos dice Covarrubias: “los
professores de filosofia no se llamaron Sofistas, sino Filosofos,
y por denaire dexaron el nombre de Sofistas a los que sabian
poco, y presumian mucho con dotrinas aparentes y falsas™.
Una apelacién a la antigiiedad cldsica que aparece constante-
mente en obras del siglo XVI y que nos pueden servir para jus-
tificar dicho planteamiento, como es el caso de Treynta y cinco
dialogos familiares de la agricultura christiana de Juan Medina
del Campo Pineda® o Anotaciones sobre los quinze libros de las
Transformaciones de Ouidio. Con la Mithologia de las fabulas, y
otras cosas de Pedro Sdnchez de Viana®. De ser asi, las palabras
vanas no ayudan al hombre sino que lo alejan de Dios, y si se
contemplan las constituciones del Hospital constantemente se
advierte que al peregrino o enfermo no debe faltarle el sustento
espiritual. Con el albor del siglo XVI la peregrinacién era un
buen medio de transmisién de ideas; y muchas de estas, heré-
ticas. De la misma manera que la vida licenciosa representada
en la pared de la peregrineria era una constante para aquellos
que llegaban a una ciudad con un marcado cardcter penitencial
se encontraban que la urbe estaba relajada. El mensaje parecia
estar claro: “Nadie os engafie con vanos discursos, pues por ello
descarga la ira de Dios sobre los rebeldes™. El Hospital era sitio
de reposo, no casa que mancillase las cosas de Dios. Si seguimos
el orden aparece un drbol con dos veneras. En un principio se
puede referir al escudo herdldico de San Martifio Pinario, pero
este ha sido siempre un pino haciendo alusién a la toponimia.
El 4rbol florido es reconocido como el hombre que pone su con-
fianza en Dios. Idea que expresa el salmo primero y en el que
se ha querido ver a Cristo pasando por las almas que se dejan
seducir por él. Al aparecer entre dos veneras puede significar la
propiedad que tiene este molusco pues “es navegador este pez,
i Santiago lo fue tanto, que demds, que se exercitava en este
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ministerio antes de su feliz vocacién al Apostolado, navegé del
Oriente al Occidente en vida i muerte: i la navegacion en muer-
te, fue en vaxel sin vela, ni remo, sino espuesto a la misericordia
de Dios, que le traxo a Espana, mediante los meritos de su gran
virtud, i en lugar de la que faltava al navio se le dio insignia de
pescado, que tiene vela por su naturaleza, significando por el tal
pez la asistencia soberana para la buena navegacién™'. La rec-
titud de la vida, del hombre que confia en Dios es interpretada
por el alma que es fiel en su vida y deja para el mundo las bajezas
y el engafio. Al igual que el perro, imagen de la ménsula siguien-
te, la fidelidad que profesa el cristiano tiene que ser verdadera
porque el cdnido también puede incurrir en un valor negativo
como expone Alciato™ al hablar de su rabia.

Siguiendo con el orden, es ahora un jarro con flores, que
cobra el significado en la Hieroglyphica de Piero Valeriano®, al
encontrase en un cesto un ramillete de flores y que representa
el verano. Pero serd en las marcas de los impresores, y al final de
muchos textos librarios donde se encuentra el bicaro florido.
En el primer caso suele utilizarse como figuracién del nombre y
tomamos como ejemplo la marca del Florando de Castilla, lau-
ro de caballeros de Jerénimo Gémez de la Huerta®, pero en el
segundo suele ir al final como elemento decorativo. Dentro de
la emblemdtica tenemos que la figura del florero es identificado
con Maria: “De la sacratissima Reyna de los Angeles y Senora
nuestra por tradicion antigua y digna de veneracion se sabe, que
el Acucena es simbolo particular suyo [...] Llamase el Acucena,
en latin lilio blanco a diferencia del purpureo. Y ponese en una
jarra un manojo de Agucenas, para denotar mas claramente la
excelencia dela virtud, pues en estas admirables flores se ve la
fuerca que en si tienen, que estando arrancadas de su rayz se
augmentan y se abren mostrando su hermosura y esparziendo su
olor tan cumplidamente, y como si en el suelo donde nacieron
las huvieran dexado. Y por esto la entera divisa de que tratamos
es con la jarra donde el manojo de Agucenas la rodean, y esta
senal quiso escoger para su orden de cavalleria en reverencia y
memoria de la Virginidad de Nuestra Senora™.



Cierra el conjunto un hombre
que azota a un équido (rig 2. Entre
esta ménsula y las azucenas quedan
las de un hombre ataviado con gorro
que puede ser la imagen del noble o
la de un galeno, debido a la posicién
que ocupa en el patio; la de un hom-
bre a caballo y la de un personaje
con birreta. Los facultativos, como
recuerdan las constituciones, han de
velar por el estado de los enfermos.
“por la manana los Medicos vissiten
los Enfermos, y anden con ellos en
la Visitacion el Boticario de casa, y

el Enfermero mayor, ¢ el enferme-

ro menor de aquella enfermerfa™. Fig. 2. Arrogancia equivocada. Hospital
Seguidamente nos encontramos con Real. Santiago de Compostela
un jinete que tiene en la literatura

emblemadtica la razén de domar el

caballo embravecido, siendo asi el buen gobierno del monarca

o del principe. Y a tenor de esto “ninguna cosa le debe ser mas

agena que el damasiado rigor, y si una vez usare rigurosamen-

te de las leyes contra algiin facineroso, y malhechor, ha de ser
aborreciendo el vicio y no la persona™; es la representacién de

la doma de las pasiones®®. En cuanto al hombre con birrete esta

tiene la forma de mitra, acompanando en la capa dos veneras y

como cierre una flor. El personaje puede tener varios significa-

dos: desde el de obispo, pasando por los cargos de cardenal de la

sede metropolitana, o la de un canénigo mitrado, de la misma

manera que el rostro sucesivo que mds juega a ser observador

y observado que a moralizar. Por tltimo el hombre que gol-

pea a un équido. El sentido cobra valor en la emblemadtica de

Alciato que lo identifica con la arrogancia equivocada®. Diego

Lépez al glosarla recuerda que “encierra Alciato gran moralidad,

y doctrina en esta Emblema contra los estados de Hombres, y
principalmente contra los que tiene oficios, honras, y cargos sin

los merecer; son reverenciados, y teniendo en cuenta, y quando 189
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los honran, y les quitan el sombrero, se passan sin hazer caso de
otros, que por ventura merecen mejor aquella honra, dignidad
y oficio”. Y si comprendemos este arco de imdgenes como un
conjunto, tendremos la critica al conjunto principal que forma-
ba el servicio del Gran Hospital y la critica a los estamentos de
la época: el noble versus el galeno, el caballero, el estrato clerical
y la clase baja, representada en un simple rostro de medidas que
no ocupan el marco para el que fue realizado.

El pecado de Addn es el programa de la pared que comu-
nica con la capilla principal del recinto y que distribuye todas
y cada una de las estancias. En la primera ménsula aparece un
personaje escondido entre las hojas de un drbol. Sabemos que
era normal en la cultura fabulistica dotar a los animales de una
caracterizacién o un perfil determinado®!, por eso no resulta ex-
trafio que sea la imagen del tentador que estd en el drbol del
bien y del mal*. Algo que cobraria sentido cuando aparece un
gato que tiene entre sus garras un elemento iconografico hoy
no identificable. Pero es en la literatura fabulistica donde nos
encontramos con el relato ya asimilado del juego del gato y el
ratén, con el mote “Mejor es que el hombre sea seguro y pobre,
que rico, y turbado, y lleno de enojos”. La moraleja va dedicada
a aquellas personas que quieren poseer mds de lo que tienen:
“Esta fabula increpa y redarguye a aquellos que se allegan a los
mejores, porque ayan algunos deleytes y cosas que son mas que
su naturaleza requiere: y da dotrina y ensenanca que deven amar
la vida provechosa que les es dada segiin su estado, y que mas
seguros bivirian en sus sillas. Porque la pobreza en paz y alegre-
mente tomada, mas segura es que las riquezas, con las quales ha
el hombre muchas turbaciones y tristezas immensas™®. Y ese ha
sido el pecado de Eva que junto con Addn g 3), desnudos y con
vergiienza, ocultan sus genitales. Un tema que san Pablo recupe-
ra en la Carta a los Romanos para hablar de la gracia que es dada
por Cristo™, y que enlaza directamente con la calavera entre dos
huesos signo de la muerte®, el tltimo enemigo a aniquilar. De
ahi, que al entrar en la capilla el hombre podia recitar los versos
del Génesis que menciona la liturgia penitencial de la Iglesia
fuera del sacramento de la confesién, y que es la del miércoles
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Fig. 3. Addn y Eva. Hospital Real. Santiago de Compostela

de ceniza: “memento homo, quia pulvis es et in pulverem rever-
teris” de la que Borja realiza su empresa para indicarnos el fin
tltimo: “no ay cosa mas importante al hombre Christiano, que
conocerse, porque si se conoce, no serd sobervio, viendo que es
polvo, y ceniza, ni estimara mucho, lo que hay en el mundo,
viendo que muy presto lo ha de dexar™.

Un exhibicionista, un leén y un drbol, completarian el
ciclo y todos relacionados con el relato del pecado original: el

exhibicionista es una mujer que muestra sus genitales. Puede 191
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identificarse con la lujuria, pero también con el acto de parir:
“A la mujer le dijo: —Mucho te haré sufrir en tu prefez, parirds
hijos con dolor, tendrds ansia de tu marido, y él te dominard™.
El leén es ambiguo, mas recuerda al juicio final “Leon fue tam-
bién en su passion y resurreccion, pues vencié por propia virtud
al demonio, quitandole de las manos la presa, y despues quedd
por tres dias en el suefio de la muerte, hasta que resucito glorio-
so. Y assi lo havia dicho el Padre eterno, quando hablando con
la persona del Hijo humanado, dixo: Hijuelo del leon de Iud,
Hijo mio, ligero subiste a la presa, y reclinado dormiste como
el leon; y lo mismo se dixo del en los Numeros™. De la misma
manera, el drbol en flor es icono de la nueva creacién: “En me-
dio de la plaza y en los margenes del rio crece el drbol de la vida,
que da fruto doce veces: cada mes una cosecha, y sus hojas son
medicinales para las naciones”. En el lateral de la capilla del
Hospital observamos varias ménsulas con escenas moralizantes,
animales fabulosos, dngeles, y de nuevo exhibicionistas. Nos de-
tenemos en una que ha quedado entre la leona del esquinal y
un escribano. Es la fibula de la viuda y la oveja trasquilada que
tiene su fuente en las fibulas esépicas: “Una oveja trasquilada
malamente dijo al que la estaba trasquilando: «si buscas lanas,
corta mds arriba; pero si deseas carne, sacrificame de una vez y
deja de atormentarme por partes». La fdbula es ajustada para los
que se dedican a su oficio sin aptitudes®”. Esta moraleja engar-
za con el mote del perro viejo que persigue a la liebre y que se
escapa después que la tiene en la boca. El mote de la edicién de
1607 nos dice que “el que a viejo dessea llegar, a los viejos debe
honrar™'. Es la deferencia que se muestra por aquellos que han
dedicado su oficio a los demds, y que en la vejez deben ser res-
petados. Nociones que se complementan con un dngel musico
dispuesto después del arbusto cuyas ramas cargan con el peso
de los frutos, la figura del escribano que ensefia un pergamino,
posible lectura del evangelio dado a los fieles, y el renuevo del
tronco de Jesé interpretado por la cabeza de la que sale un drbol,
se corresponden a escenas sueltas que buscan dar la imagen de
gloria, rota nuevamente por la presencia de los exhibicionistas
que nos llevan a la idea nuevamente del pecado.



El patio de San Juan: Ave y Eva

El patio de San Juan acogia a la peregrineria de las muje-
res, la cdrcel, la sala de braseros y agua caliente, la cocina mayor
y la enfermerfa®. Y a pesar de ser paralelo al de San Marcos,
tenemos en él menor fibrica de ménsulas con motivos icono-
gréficos. A pesar de eso, el proyecto iconogrifico no deja de ser
visualmente rico. Si en el de San Marcos nos encontramos con
un programa fundamentado en el pecado y en la salvacién de
los hombres, ahora es Maria la que toma el relevo. Es la nue-
va Eva. La feminidad viene dada por
una dama ricamente ataviada i 4
que nos introduce delante de un ser
mitoldgico: la sirena. Para el hom-
bre medieval y para el nuevo hom-
bre moderno este ser representaba
la lujuria en su oficio, es decir, era
sinénimo de prostitucién. Por eso,
y aunque no haya sido la fuente di-
recta de inspiracién, la sirena con los
brazos abiertos de la emblemadtica de
Sebastidn de Covarrubias nos ayuda
a comprender el significado que lleva

tras de si: “el vicio de la carne, es una

Fig. 4. Prostituta. Hospital Real.
Santiago de Compostela

dama, del medio cuerpo arriba muy
hermosa, del medio abaxo pez, de
dura escama orrenda, abominable y
espantosa: con halagos os llama y con su llama abrasa, y quema,
aquesta semi diosa, por tal tenida entre los carnales, princesa de
las furias infernales”. Vicio sobre el cual el Hospital advertia
a las mujeres que por mucha hermosura también estaba el don
de la pureza que debian conservar hasta el matrimonio, y no a
imagen de la cortesana pues “no llama rameras a las Sirenas, sino
damas Cortesanas, nombre de que no se pueden ofender, y la
conferencia y simil que penetrava entre las damas, y las Sirenas,
era este. Para dama Cortesana se valen las pretensoras de la be-
lleza, sutileza, ingenio, agrado, dicha, hermosura, embeleco,
limpieza, perlas, tretas iguales, sangrientos labios, los tocados 103
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de Glicera, las invenciones de la imaginacién, visages al cristal,
sentir lo contrario de lo que dizen, componer la casa, rico el
adorno, vestidos, y curiosidades costosas, y al uso joyas, aunque
prestadas o fiadas, que para las mohatras del amor, cuando se
juntan la gala, y la belleza, no ay fortaleza segura, no ay torre
fuerte™*.

La prostitucién era una de las tentaciones que el pere-
grino debia vencer y no solo en el Camino. Era en la propia
ciudad donde las rameras ejercian su labor y posiblemente en
las casas que daban a la puerta de San Francisco si tenemos en
cuenta otro grupo escultérico marginal como son las girgolas
del cercano monasterio de San Martifio Pinario®. Es por tanto,
las imdgenes de la venera, del peregrino junto con el rostro de
un joven imberbe, las que hacen pensar que este programa iba
destinado a aquellos que podian caer en las redes de Afrodita,
pues como ha indicado Enrique Zafra siguiendo a autores me-
dievales “las prostitutas eran como las cloacas para una ciudad,
que aunque sucias e inmundas por si, mantenian limpias las
ciudades™ . Si bien, en este patio estaba una dependencia im-
portante para el cobijo de las mujeres, la llamada de atencién
se realiza por Maria. La Virgen ocupa otra de las ménsulas. En
posicién erguida con las manos en actitud orante, estd ataviada
conforme a los cdnones de la época, anudada a la cintura, y con
la serpiente mordiendo el pliegue inferior del manto. Su objeti-
vo serfa mostrar a Marfa como nueva Eva, y quién mejor que san
Bernardo, que glosa la virtud de la Virgen: “Para hablar poco de
lo mucho, ;qué otra, te parece, que predixo Dios, quando dixo
4 la serpiente: Pondré enemistades éntre ti y éntre la muger? Y si
todavia dudas, que habldse de Maria, oye lo que se sigue: Ella
misma quebrantard tu cabeza. ;Para quién se guardd su victoria,
sino para Maria? Ella sin duda quebrant6 su venenosa cabeza,
venciendo, y reduciendo 4 la nada todas las sugestiones del ene-
migo, asi en los deleytes del cuerpo, como en la soberbia del
corazon”’. En esta misma secuencia, nos volvemos a encontrar
con un ser que aparecia en el patio de San Marcos y que se habia
identificado como el tentador del Paraiso. Si antes estaba oculto
en el medio de la hojarasca ahora aparece debajo del drbol. El



Satdn, que en su etimologfa original era el acusador, ahora es
descubierto de todas sus tretas y enganos, y la enemistad entre
él y la mujer han ocasionado la necesidad del trabajo o de los
dolores de parto, que se corresponderia con la ménsula conse-
cutiva. Ante la erosién que presenta es dificil identificar la tarea
que realiza, pero su actitud sentada nos puede llevar a las labores
de la mujer o al momento en que esta da a luz, ya que se intu-
ye una especie de cabeza que sale de sus piernas. Siguiendo los
libros de medicina de la época era la postura mds comin para
que el parto fuera exitoso™®, pero como ya hemos indicado, esta
serfa una conjetura que usamos para poder explicar el siguiente
ejemplo que se corresponde con la boca de un ledén que devora
a un hombre, y que hay que vincular con el castigo figurado de
los vicios de la carne”.

Solo la mujer recatada, la mujer debidamente casada, y
asi se figura la imagen ulterior, es capaz de buscar el éxito de
las debilidades del hombre. Contrasta con la de la cortesana del
inicio de crujia del patio, pues en palabras de Fray Luis de Ledn:
“el buen concierto de la razon: y de la compostura secreta del
animo ha de nascer el buen traje exterior: y que este traje no se
ha de cortar a la medida del antojo, o del uso vituperable y mun-
dano, sino conforme a lo que pide la honestidad, y la verguenca.
Assi que, fefiala aqui Dios vestido sancto, para condenar lo pro-
fano. Dize purpura y olanda, mas no dize los bordados, que se
usan agora, ni los recamados, ni el oro tirado en hilos delgados.
Dize vestidos, mas no dize, diamantes, ni rubies. Pone lo que se
puede texer y labrar en casa, pero no las perlas que se asconden
en el abysmo del mar. Concede ropas, pero no permite rizos, ni
encrespos, ni afeytes. El cuerpo se vista, pero la cabega no se des-
grefie, ni se encrespe en pronostico de su grande miseria. Y, por-
que en esto, y sehaladamente en los afeytes del rostro, ay grande
exceso, aun en las mugeres, que en lo demds fon honestas™.

En la galerfa del patio de San Juan que cierra la capilla y
la enfermeria localizamos en el grupo escultérico una diversidad
que comprende otro componente moralizante sobre los peca-
dos de la carne. Del mismo modo que aparece en el patio de
San Marcos el acrébata, hace su aparicién nuevamente al que le
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sigue un perro. La realizacién hoy estd parcialmente destruida,
pero el atributo que aparece en la parte superior, que no tiene
figuracién zoomérfica, contribuye a pensar en la influencia de
la emblemadtica al hablar del arrepentimiento falso y la vuelta al
vicio que parecia extinguido, encarnado en el cdnido que come
sus propios vémitos®'. En el esquema narrativo, otra figura ero-
sionada representa a una mujer mesando con una mano su larga
cabellera mientras que con la otra dotada de una vara toca a un
leén amaestrado como se comprueba en la correa que lleva al
cuello. Es la maga Circe®, de la que Diego Lépez saca “la mo-
ralidad, dandonos a entender que por la fabula de Circe, que
convierte los hombres en fieras, aquellos hombres que en nin-
guna manera se guian por razén, lo qual es propio del hombre;
pero del todo se entrega 4 las aficiones torpes, y deshonestas, y
no tienen de hombre otra cosa sino el nombre, y degeneran-
do se buelven bestias, unos, con el apetito en osos, otros, con
el suefio, y pereza, en puercos, con la ferozidad en leones™®.
Solamente Mercurio, que secunda a Circe, es capaz de proteger
del hechizo de sus garras como hizo con Ulises. La imagen es
tratada segtin la tradicién cldsica del joven imberbe ataviado de
petaso alado. Mercurio o Hermes era conocido por su sabiduria
y elocuencia® y como protector de las mujeres de costumbres
relajadas. Juan Pérez de Moya en su Philosophia Secreta advierte
del raciocinio que debe tener el hombre: “Con ninguno otro se
dize aver tenido que ver Circe, sino con Ulixes. Por Ulixes se
entiende la parte de nuestra anima que participa de la razén.
Circe es la naturaleza, los companeros de Ulixes, son las poten-
cias del alma, que conspiran con los afectos del cuerpo, y no
obedecen a la razén. La naturaleza pues es el apetecer las cosas
no legitimas, y la buena ley es detenimiento, y freno del ingenio
depravado. Mas la razén entendida por Ulixes, permanece firme
sin ser vencida contra estos alagos del apetito”®. Mercurio al-
canza aqui la virtud de superar el vicio, mas entendemos que no
solamente vicio era defecto, sino que se convertia en pecado, y
esa transgresion iba contra el sexto mandamiento del Decdlogo:
no fornicards. Por esta maldad entiende Covarrubias “tener ac-
cesso con la muger publica que tiene su casilla sefalada [...]



qualquier ayuntamiento que el hombre tenga con otra muger
que la propia y legitima”®; para representarlo se utiliza como
imagen la fellatio que realiza una mujer a un hombre y se sabe
que es prostituta porque el varén sostiene el manto. Lo prohibi-
do queda ahora descubierto.

El programa de la crujia parece que cambia cuando nos en-
contramos a un dngel sentando leyendo. La ménsula que le sigue
es un 4guila que atrapa con sus garras a un cordero como aparece
en un relieve de la silleria de la catedral de Leén. Es el hombre
pretencioso que prefiere “sucumbir vergonzosamente bajo el peso
de una carga fuerte””. En la emblemadtica era una liebre y no un
cordero la presa, pero recordemos que en la tradicién biblica te-
nemos el ejemplo de Betsabé, esposa de Urias el Hitita, asociada a
un corderillo por el profeta Natdn. A la luz de esto, el pecado del
Rey David, tendria cabida al tratarse de un adulterio o estrupo
“ayuntamiento con la muger doncella; bien como llamamos adul-
terio, el que se comete con la muger casada”®®

Termina la gradacién de la crujia con la pareja de ena-
morados, que de nuevo nos lleva al tema del lenocinio. Es el
caballero el que busca los placeres sensuales en la meretriz y esto
se infiere en la forma de cortejo al tocarle el pecho. Ella por su
parte viste traje largo y holgado, y su cabellera que no aparece
recogida es ensena de su identidad. La escena se contrapone a
la que aparece en la emblemdtica de Alciato in fidem uxoriam
donde los esposos se dan la mano derecha en senal de la fideli-
dad que ha de guardarse en el matrimonio®. En los manuales
de confesores de la época se nos dice que “se pecca contra este
mandamiento por la obra no consumada, como es qualquie-
ra tocamiento carnal de hombre o muger con affecto carnal, o
deshonesto en qualquiera parte del cuerpo que sea, aunque sean
actos que haziendo se a otro fin sean buenos, como es abracar-
se, &. Estos actos y otros semejantes son illicitos mortalmente,
porque los ordeno la naturaleza al acto principal y consumado.
Y ansi no se conceden estos, sino a las personas que se concede
aquel, que son los casados”. Termina la lectura iconogréfica
con la presencia del hombre salvaje en la ménsula esquinal de
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este ala y que da paso a la siguiente interpretacién del corredor
donde se ubicaba la cocina y la sala de braseros.

El hombre salvaje se contraponia en la tradicién medieval
y renacentista con el hombre social cristiano, cuyas pasiones se
oponian al modelo cristiano de caballero. Era el placer y no el
amor, era la lujuria frente al rol de las novelas y romances de ca-
balleria donde el pretendiente sufria desdicha por el abandono
de suamada’’. Le sigue la venera como emblema del peregrino y
un hombre atado que defeca para dar paso a un tema netamente
medieval que es la ascensién de Alejandro Magno a lomos de
un grifo. La imagen puede confundirse con un hombre salvaje,
pero si se compara con su antecesor observamos que lo que aqui
aparece es una cota de malla. Seria especular al no conocer ejem-
plos de este ciclo en el renacimiento con una sobriedad tal que
la figura defecando no es la que parece ser. Esta podria aludir
al pasaje de la ascension cuando se nos dice que “se le aparecié
una criatura alada de forma humana, preguntdndole cémo él,
que no comprendia las cosas terrenas, pretendia comprender las
celestes, y ordend al monarca mirar hacia la tierra. Paralizado
de terror, obedecié Alejandro y vio el océano enroscado como
una serpiente en torno a la tierra, la cual parecia una era””?. Si
atendemos a las representaciones de tierra como mujer fértil, la
imagen estarfa en su contexto, de la misma manera que el le6n
que agrede al caballero, de clara inspiracion esépica’. Hombre
y leén disputan quién es el mejor, mas no sabe el uno y el otro
que dependiendo de cémo se usen las habilidades que poseen,
asi podrdn ganar. Por eso, la moraleja es “que la mentira com-
puesta de colores luego es vencida de la verdad, donde ay cierta
provanga™’%. En definitiva, si admitimos que la arrogancia sea
evadida del ser humano, su vida podrd ser veraz. Porque asi se
deben comportar los peregrinos reconociendo sus pecados como
lo hizo Santiago, el cual fue arrogante en su comportamiento al
disputar el primer puesto entre los Apdstoles, pero fue humil-
de al aceptar el martirio en nombre de Cristo, para poseer la
beatitud”. No es de extrafiar que peregrino (. 5) y dngel vayan
a renglén seguido como virtud de la humildad con que ha de
hacerse la penitencia; pero esta ha de ser limpia, sin envidias y



sin lujuria. La envidia la encontra-
mos nuevamente en Esopo, en la
fibula del buey y la rana’ situ en
la antepentltima moldura figura-
da de esta crujfa’’. Esta, es antesala
de la mujer exhibiendo sus geni-
tales, ligada nuevamente a la lu-
juria, para terminar con lo ludico
representado en el juglar que toca
la cornamusa, atributo de las rela-
ciones contra natura o de la locu-
ra’®. Como ha senalado Rosende

Valdés™ el sentido puede ser ono-

matopéyico, aludiendo a lo burdo N
Fig. 5. Peregrino. Hospital Real.

de la vida del hombre a través de :
Santiago de Compostela

su sonido primigenio que nos lle-

varia a la fuite de gaz intestinal, sin

duda, eficaz. Recordemos que al tratarse de musica profana la
idea podria estar en la ociosidad.

La galeria de la cocina mayor nos aporta una serie de pe-
cados capitales que pueden tener como fin ensenar a vivir segtin
el modelo cristiano y que continuamente aparece en los cuentos
medievales. El rostro de la ménsula esquinal que une las crujias
de la cocina y la peregrineria de mujeres, apenas perceptible, del
que salen ramas floridas, pueden ser un ejemplo de vanitas basa-
das en el exemplum y en los cuentos medievales transmitidos de
forma oral® para llegar a ser un instrumento moralizador.

El corredor que llevaba a la peregrineria de mujeres es el
mds parco en escultura. Un tercio de las ménsulas aparecen sin
ella. Bien porque hayan sido concebidas asi, o bien porque se
hayan deteriorado y ha sido necesario sustituirlas. Sigue la te-
matica del anterior: la ira representada por el perro que se pelea
con el leén®, el centauro Quirdn, la faz de un hombre identifi-
cado como Zeus o Jupiter y un toro o buey que alude a la fuerza
salvaje 0 a la mansedumbre, respectivamente. Quirdn es el cen-
tauro “que ensend y crié a Aquiles. Hizole diestro en la musica,
y en el conocimiento de las yervas y sus virtudes. A Esculapio, 199
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la medicina, y a Hermes la Astrologia”®. Si contraponemos las
ménsulas del patio de San Juan tendremos que tanto Jupiter
como Mercurio estdn en oposicién pues “En Iupiter y Mercurio
que transformados de Dioses en hombres por satisfacerse de
la hospitalidad y cortesia que usava en el mundo, recogiendo
amorosamente los forasteros peregrinos en sus propias casas, y
comunicando con ellos con caridad lo que tienen, se nos da a
entender, quan grato sea al sumo Dios el incremento de amistad
que unos hombres tienen con otros™.

Lo marginal se ha proyectado como una serie de concep-
tos presentes en la época en que se construye el Hospital. El
usuario tenfa en él un refugio donde establecerse cuando llegase
a Santiago, pero mds importante, el reposo después de un largo
trayecto hacia necesario que el hombre volviese sobre si mismo.
Realizaba un camino de penitencia o piedad para encontrarse
con Dios a través del Boanerges. Presentaba su stplica en su
altar, pero la ciudad le ofrecia un reclamo que habia tenido que
superar en fondas y mesones, en ciudades y villas; y al fin su
alma corria el riesgo otra vez de condenarse. La literatura me-
dieval, las fébulas o la emblematica entre otras, nos han ayudado
a hilar un discurso narrativo, pero este ha podido ser ventura
pues no somos hombres y mujeres del siglo XVI. Al fin, como
dirfan Isabel y Fernando o Fernando e Isabel fundadores de esta
insigne casa tanto monta, monta tanto.
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Resumen

Esta iglesia parroquial debe su nombre al hecho de ser el primer templo
que se encontraba todo peregrino que, tras pasar la Puerta del Camino y
adentrarse en el antiguo nlcleo amurallado, llegaba —y aln llega hoy—
a Santiago por el Camino Francés. Su existencia nos remite a finales de
la edad media, aunque hoy se presenta como una obra del barroco final
que ya anuncia el comienzo del cambio hacia un lenguaje académico.

Palabras clave: Miguel Ferro Caaveiro. Manuel de Leis. Manuel de
Prado. Santa Maria del Camino. Santiago de Compostela.

Abstract

This parochial church is named after the fact of being the first temple
was any pilgrim who, after spending the Gate Road and into the old
walled core, still coming, and Santiago arrives today, the French way.
Its existence goes back the late Middle Ages, but today is presented as
a work of final Baroque and that already announce the beginning of the
shift to a language academic.

Keywords: Miguel Ferro Caaveiro. Manuel de Leis. Manuel de Prado.
Santa Maria del Camino. Santiago de Compostela.



ESTILOS EN CONFLICTO. EL ENCUENTRO
DE UN LENGUAJE ACADEMICO Y UN
GUSTO BARROCO EN SANTA MARIA DEL

CAMINO:
M. Carmen Folgar de la Calle

Enrique Ferndndez Castirieiras
Grupo de investigacion lacobus (GI-1907)
Universidade de Santiago de Compostela

La iglesia medieval hasta finales del XVII

Los origenes del templo se remontan al medievo, aunque
la actual fébrica —salvo la capilla de los Camarasa y la sacris-
tia— es fruto de la reconstruccién llevada a cabo entre la década
de 1740 y la de 1770. Para su datacién, hasta ahora, la referencia
bésica era la inscripcién incompleta que figura en el dintel del
antiguo timpano de la portada, hoy situado a la entrada de la
iglesia, a la derecha bajo la tribuna, y en donde se puede leer:

ERA: DE: MIL: ET: CCCCXXV: ANOS VI: DIA
WSEDABRIL.

Esta fecha de 1425 nos indica sin duda el final de la fibrica
medieval que, como era habitual, se habria iniciado por la cabece-
ra. Sin embargo, su origen parece remontarse al ltimo tercio del
siglo X111, pues en una manda del ano 1276 del cardenal Lorenzo
Dominguez se menciona “sce. Marie de Rua de Camino” junto
con otras iglesias de Compostela’; por tanto su fundacién estaria
asociada al incremento demogréfico que vivi6 la ciudad a media-
dos del XIII%, lo que llevé a incrementar el nimero de feligresias,
asumiendo esta de Santa Maria parte de la anterior jurisdiccién de
la de San Benito del Campo®. Tenemos ademds otras citas expli-
citas de su existencia: un legado testamentario de 1348 de Maria
Lépez, vecina de Santiago, y la mencién del ano 1417 del Libro
del Concello donde la iglesia de Santa Marfa del Camino figura
entre las diez parroquias de la ciudad’.
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Otra informacién a considerar es la que nos ha dejado
el Cardenal Jer6nimo del Hoyo en sus Memorias del arzobis-
pado de Santiago de 1607 quien al referirse a Santa Maria
del Camino dice: “Esta capilla e iglesia estd intramuros desta
¢iudad, aunque la capilla mayor della topa con la muralla...
Al lado del Ebangelio desta dicha capilla, antes de entrar en
la capilla mayor, hay dos arcos con dos entierros. Dicen son
del que fundé y doté el hospital de San Miguel, que en el de
mds arriba estd el dicho fundador y en el otro sus padres™. Se
refiere a don Rui Sdnchez de Moscoso, candnigo de la catedral
de Santiago’ y miembro de una de las mds influyentes familias
compostelanas en torno a la que se forjaria la gran casa de
Altamira®. El testimonio de Jerénimo del Hoyo, como sefalé
Otero Tunez’, se completa con los datos recogidos en el tes-
tamento de Rui Sdnchez de Moscoso —abierto en diciembre
de 1450— donde indica su deseo de ser enterrado “en a ca-
pela de Santa Maria do Camino, aos pes da sepultura do meu
aboo, Juan Vidal do Caminno, cibdadao de Santiago... en a
outra sepultura conjunta coa sua, cerca do altar de San Grabiel
Arcéngeo, que estd fora das gradecelas do altar mayor de dita
capella; as quaes sepulturas, ambas scriptas et labradas et estre-
nadas, estdan dentro en dous arcos”'°.

De ambos sepulcros —el de Juan Vidal y el de su nie-
to Sdnchez de Moscoso— se conservan restos, encajados en el
muro norte de la fibrica dieciochesca y ocultos por el mueble de
los confesionarios, aunque hoy solo es visible el arco apuntado
que cobija uno de ellos y el escudo raso partido por una banda
decorada con tres conchas, pero ha desaparecido el bulto fune-
rario. Todo ello hace suponer a Otero Tafiez que Rui Sdnchez
de Moscoso, candnigo y arcediano de Deza, habria sido patro-
cinador de la iglesia'’.

El primitivo templo de Santa Maria responderia a la ti-
pologia habitual de iglesia de nave tnica, cubierta de madera, y
capilla mayor rectangular, sirviendo tanto el suelo de esta como
el de la nave como lugares de enterramiento'?, aunque también
existian otros sepulcros parietales como los antes citados de Rui
Sénchez de Moscoso y sus padres. Se conservan como vestigio



de su consagracién, por la reutilizacién de sillares en la recons-
truccidn, varias cruces: dos a cada lado en los muros laterales del
primer tramo de la iglesia actual, asi como otras embebidas en
los muros exteriores.

Pero de la fabrica medieval la pieza conservada mds desta-
cada es el ya citado relieve del timpano de la primitiva fachada
que representa la Epifania y que debié ser instalado en el lugar
que hoy se encuentra en el primer tramo de la nave a finales de
la segunda década del XIX, momento en que la documentacién
menciona ciertas intervenciones”. Este tema de la Adoracién
de los Reyes se vincula con otros ejemplos compostelanos que
tienen su punto de partida en el timpano de Santa Marifa de la
Corticela', con la particularidad en este caso que el habitual
donante situado entre la Virgen y san José podria representar a
Rui Sdnchez de Moscoso que aqui, aunque de reducido tamano
como corresponde a los criterios jerdrquicos de la época, aparece
tocado con un birrete cilindrico, portando un bordén y el libro
cerrado y de pie, no arrodillado como en otros ejemplos®.

I. Obras en la fabrica medieval

La iglesia medieval de Santa Marfa, como ocurrié en tan-
tas otras, fue remozada en determinadas ocasiones y de algunas
de esas intervenciones tenemos noticias a través de la documen-
tacién. En los protocolos notariales de la década de 1530 han
quedado registradas varias obras, en las que, en nombre de los
feligreses, interviene Alonso Gontin, maestro cantero que en la
primera mitad del XVI figura trabajando tanto en la catedral
como en el colegio de Fonseca o en el monasterio de San Martin
Pinario’®. Asi el 15 de julio de 1537 Gontin aparece, con otros
miembros de la parroquia, contratando a Pedro Noble la pintu-
ra de la capilla, tarea por la que se le abonarian veinte ducados
de oro y que realizaria de acuerdo con unas puntuales condicio-
nes relativas a los colores a emplear asi como los motivos, men-
ciondndose “follaje y florones realcados y otros canpos y vagios
de muy buen romano y diferencias que sean pertenecientes’; a
su vez se comprometia a pintar “dos escudetes de armas de la
manera que estdn de bulto en los monumentos [sepulcros] de
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dicha capilla”". Un anos después, el 5 de agosto de 1538 el mis-
mo Alonso Gontin figura encargando la tribuna y coro a Juan
Rodriguez, obra de carpinteria que implicaba hacer “en la delan-
tera del coro una claraboya conforme a la que estd en el Ospital
Real”®, de nuevo en las puntuales condiciones del contrato se
intuye la experiencia de Gontin.

2. Sus retablos

Diversas noticias documentales nos informan del mobi-
liario litdrgico que engalané la iglesia medieval. Asi, para su ca-
pilla mayor, el 16 de octubre de 1618, el rector de la parroquia,
en nombre de los demds feligreses y de acuerdo con lo orde-
nado por “Bartolomé de Casares, cerujano, vegino de la villa
de Madrid, natural de la ciudad de Santiago, nascido en dicha
parroquia de Nuestra Sefiora del Camino” encarga un retablo.
Por el citado documento notarial"” sabemos que el entallador
Bartolomé Delgado y el escultor Pedro Sudrez se comprometian
a “hacer un retablo y poner en el las imdgenes y mds cosas que
a la dicha parroquia, retor y deputados les pareciere ser con-
veniente por el sentido de Dios Nuestro Sefor, que en todo
se conpliese la voluntad del dicho Bartolomé Cassares”. Por el
trabajo realizado a Bartolomé Delgado, que realizaria también la
custodia, le pagarfan 111 ducados y 44 al escultor Pedro Sudrez,
cantidades que recibirian en tres plazos®®. Mientras al entallador
se le dice que entregarfa tanto tableros como columnas, basas,
capiteles y frisos “acabados y recebados conforme a la dicha traza
bien acabados y limpios de jubia”, al escultor se le indican las
imdgenes a realizar para el primer cuerpo y sus proporciones:

“una imaxen de Nuestra Sefiora que a de tener seis palmos
desde la peana asta la corona y cabeca con un globo a los pies
a modo de nube con unos serafines y quatro dngeles que la
acompafian cada uno de dos palmos conplidos. Ansi mesmo
a de hacer el Sefior San José que a de ser de alto del sefior San
Juan que estd en el altar de la dicha parroquia y que alli a pues-
to el dicho Pedro Gonzilez sin que tenga no mds de tamafo
y con una sierra en la mano. Ytem en el segundo cuerpo del
retablo y en la caja del medio a de hazer para ella un Cristo



crucificado bien echo sacado y escultado que tenga tres cuartas
y quatro dedos de alto y a los lados, en la mano derecha y caxa
della a de azer y poner el Sefior San Bartolomé y en la caxa de
la izquierda el sefior San Antonio de Padua que cada uno de
dichos santos an de tener quatro palmos y medio de alto sin
la peana”.

La informacién sobre este retablo se complementa con
el contrato formalizado, el 20 de junio de 1619, con Juan
Rodriguez de Barros quien, por 124 ducados, se compromete
a “pintar el retablo que hesta echo y asentado” y “todo ¢l ha de
ser dorado de oro brufido; las columnas doradas y los tercios
de talla y capiteles han de ser estofados sobre el oro de colores
finos... todas las figuras estofadas a punta de pincel en algunas
partes y en otras cubiertas de brutescos y brocateles...”?'.

Se trataba de un retablo tipo casillero articulado por co-
lumnas terciadas, siguiendo un tipo de soporte que se impone
en Compostela a finales del XVI y que tenemos reflejado en
la antigua silleria de coro de la catedral realizada entre 1599 y
1606 por Juan Ddvila y Gregorio Espanol, autores a su vez en la
primera década del XVII de diferentes retablos compostelanos,
hoy perdidos®.

Ese retablo, realizado en 1618, debié desmontarse en
1698 a raiz de la construccién de la sacristia, que después ana-
lizaremos, y el deterioro sufrido unido al cambio que, sobre
todo desde comienzos del setecientos, se vivia en las iglesias de
la ciudad en cuanto a la renovacién de su mobiliario, hizo que
la fibrica parroquial de Santa Maria decidiese afrontar la ejecu-
cién de un nuevo retablo mayor que encargan, el 22 de junio de
1731, al escultor José Ibarra® con el compromiso que lo tendria
terminado para la funcién sacramental del ano siguiente. En el
contrato firmado se indica que estaria presidido por un pabellén
para la Virgen, encima del cual pondria cuatro dngeles y las col-
gaduras de “cogollos y lazadas™ y que, ademds de hacer las im4-
genes de san Francisco y san Ignacio de Loyola, integraria las dos
puertas de acceso a la sacristia. Desconocemos quién pudo ser el
autor de su traza, pero en el circulo compostelano debié ser con-
siderada como una “mdquina” importante, pues se presentaron
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varias posturas en el momento de la subasta, que oscilaron en-
tre los 5.900 reales de Francisco Martinez e Ignacio Antonio
Gil —pasando por Francisco Otero, Pascual de Quiroga y Luis
Parcero— y los 3.990 reales en los que fue adjudicado a Ibarra.

Pero este mueble presidié la iglesia pocos anos, pues a co-
mienzos de 1747 se decide construir una nueva capilla mayor,
siendo por tanto necesario desmontarlo cuando todavia esta-
ba sin policromar®. En el Cabildo de 16 de octubre de 1748
—ante las dimensiones del nuevo espacio presbiterial, cuando
atn la obra no se habia terminado— se acuerda su venta ale-
gando a que

“atento al retablo de dicha Iglesia desde su principio saliera
defeutuoso y especialmente la custodia que por lo mismo en
otros Cauildos estaba acordado se demoliese e hiziese de nue-
vo y que con el motibo de estarse fabricando y ensanchando
nuebamente la capilla mayor no servia para ella el mencionado
retablo a menos que se le anadiesen mds piezas, las que no sélo
serfan costosas sino que siempre demostraba imperfeccion y
que mediante el Beedor del hospital real de esta ciudad para
otra distinta Yglesia de afuera ofrecia por dicho retablo cus-
todia y las dos imdgenes de San Francisco y San Ignacio que
ttodo se alla por dorar y sin pintura alguna asta la canttidad de
dos mill y trescientos rreales lo mismo que por Maestros se les
avia asegurado era lo que podia valer la echura y material de
vno y otro en el estado presente conforme a su positura; lo que
participaban para que se resolviese lo mds convenientemente
que entendido por ttodos han resuelto y deliberado el que se
vendiese y beneficiase al que lo pretendia u a otro que quiera
en la cantidad expresada en caso no se pudiese conseguir algo
mds respecto es bien constante su inutilidad para dicha Iglesia

por los defectos expuestos...”%.

No fue el retablo mayor el tinico mueble barroco que en-
galand la iglesia medieval, en la que consta la existencia de dos
cofradias: la de Nuestra Senora del Rosario de la Aurora, fun-
dada antes de 1695, y la Congregacién de santa Bérbara creada
en 1717%. Dos fundaciones que se suman a otras surgidas en
Compostela en la etapa que Gonzdlez Lopo considera la mds



fecunda en la historia de estas instituciones®. Ambas cofradias,
en tiempos del arzobispo José del Yermo y Santibanez (1728-
1737), encargan la realizacién de sendos retablos®, dos muebles
que en este caso se conservan en el tramo inmediato a la capilla
mayor y a ellos nos referiremos después.

Una nueva fabrica y un nuevo mobiliario
litargico

En el dltimo tercio del siglo XVII son muchas las fdbricas
compostelanas que abordan su renovacién, comenzando por la
catedral y continuando por sus centros mondsticos y conven-
tuales, pero también por las iglesias parroquiales, como es el
caso de la que nos ocupa, y esa renovacién continda a lo largo
del dieciocho®. La situacién econémica de Santa Marfa hard
que la reconstruccién tenga que abordarse por etapas. En un
primer momento, a fines del XVII, afrontan la construccién de
la sacristia, lo que les permitié ampliar el espacio eclesial cuando
aun se contemplaba la conservacién la iglesia gética. Serd casi
cincuenta anos mds tarde cuando se inicie la reconstruccién de
la iglesia medieval, comenzando por la capilla mayor y conti-
nuando, a partir de la década de 1770, con el resto del templo.

I. La sacristia

Hasta finales del XVII habia servido como sacristia la capi-
lla de los Camarasa®, asi consta en la escritura de concordia que
el 18 de enero de 1704 firman el pdrroco, Nicolds de Ulloa de
Riva de Neira, y el mayordomo fabriquero, Ambrosio de Noya,
con Andrés de Gayoso Ozores de Sotomayor en su condicién de
patrono de la capilla y como “subsesor de los vienes avinculados
por el regidor Juan de Otero”. Documento donde se dice que
el citado Juan de Otero “auia echo y fabricado a su costa vna
capilla en la yglesia parroquial de Santa Maria del Camino con
facultad de que abia de seruir de sacristia para serbicio de dicha
yglesia y su culto divino... en la qual se abian sepultado los an-
tecesores de dicho don Andrés de Gayoso porque en ella tenfan
su nicho y sepulturas dentro de ella admas de otra sepultura
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fuera de dicha capilla y en
la mayor de ella, que una y
otra estdn al lado del evan-
gelio”; se indica ademads

que “por ser corta y en
ella no poderse acomodar
las alajas de dicha fébrica
dicho retor mayordomo y
parroquianos avian fabri-

cado otra sacristia a espal-
das de dicha capilla mayor

usaban
En 1698 el entonces
rector de la parroquia, don Nicolds de Ulloa Riva de Neira, in-
forma en el Cabildo celebrado el 6 de abril sobre las condiciones
que se habfan publicado para “rematar la fibrica manifectura
de la sacristia que estd acordado se aga para el serbicio de dicha
yglesia, losar el cuerpo de ella y atrio” siguiendo la norma habi-
tual de fijar cedulas en distintos puntos de la ciudad. @i 1. La
primera “postura de ocho mil y ochocientos reales de bellén” ha-
bia sido presentada el 19 de marzo de 1698 por Antonio Lépez
Vidal, maestro cantero vecino de la parroquia de San Juan de
Afuera, y a partir de esa cantidad se sucedieron distintas pu-
jas a la baja —formuladas por Francisco de Rego, maestro de
canterfa, Pedro de Meirans, maestro de carpinteria y Domingo
Rodriguez de Seoane, maestro de canterfa— quedando adju-
dicada finalmente en Antonio Lépez que la “bolvié a poner y
rebajar en ocho mill y ochenta reales™. Y con Lépez Vidal se
firma, el 6 de abril de 1698, el contrato por el que se compro-
mete por la cantidad senalada a

“que dentro de diez meses que corren y se presentan desde el
dia de la fecha... ha de dar echa y fabricada la dicha sacristia,
losar y allanar el cuerpo de dicha Yglesia y atrio en conformi-
dad de las dichas condiciones y planta que para su fibrica se
ha hecho toda dicha obra expresada en el remate que se le ha
hecho y bautado a uista de Maestros y con la llaue en mano”.



Como se senala en las ocho condiciones del contrato y
como se puede ver en el proyecto conservado, se trata de una es-
tancia de planta cuadrangular cubierta con “vna bébeda de me-
dio canén” en la que, como dice la segunda de las condiciones

“ha de hager tres bentanas de canteria rasgadas adentro y
afuera para que dicha Sachistria tenga bastante luz. An de te-
ner dichas bentanas rejas, bidrio y rrede. A de hager dicho
Maestro dos alacenas por la parte de adentro para el rrecado
de la Sacristia. A de hager un aguamanil con su conducto que
a de caer a la parte de afuera. También a de hacer otra alacena
pequena de tres palmos en gueco, y una bara de alto junto
adonde se pusiere la Pila bautismal para el rrecado de la Pila,
que tanbién a de mudar del cuerpo de la Yglesia de donde estd
y ponerla dentro de dicha Sacristia”. Puntualizando ademds,
en la quinta, que “ha de hager el pasadico y entrada desde di-
cha Capilla Mayor a dicha Sacristia... Y asimismo tres cajones,
uno grande para frontales y los dos de arriua para hornatos
guarnecidos de madera por la parte de atrds por caussa de que
no entre la humedad en dichos hornatos”; y en la séptima:
“Yten que a de losar dicha Sacristia de canteria vien llana y
ajustada. Yten que a de losar y allanar el Cuerpo de la yglesia y
Capilla Mayor y atrio y poner las piedras que faltaren y estu-
bieren quebradas”.

A poco de iniciarse la sacristia, el 7 de julio de 1698, las
monjas del convento de Belvis solicitan del arzobispado la para-
lizacién de la obra alegando que en la parroquia de Santa Maria
del Camino

“haufan dado prinzipio a la fibrica de vna sacristia para la
Yglesia de ella a las hespaldas de la capilla mayor en territorio
de dicha fdbrica frontero de vna cassa de dos alttos que hestte
dicho Comventto tiene en dicha calle de la Vlibera a la parte
del vendaual donde se fabrica dicha sachristia que tiene afora-
da a dicho Miguel da Silba y por dezir que con dicha fdbrica se
ocupa partte de la calle y entrada de dicha cassa y que subién-

dose se quita con ella la luz del primero altto”.

Frente a esto, el rector de la parroquia consideraba que
“fabricaban en territorio de dicha fabrica y que con ella no 215
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hazfan agravio a dicha cassa ni ocupauan calle ni su entrada”.
Para resolver el litigio las monjas nombran a “Domingo de
Andrade, maestro de obras de la ssanta y apostélica yglesia del
Sefor Santiago, vezino de dicha ciudad, para que como juez
arbitro y amigable componedor lo diga y declare... si dicha
casa reziue algtin agrauio”, pues el aforado pretendia, ante los
perjuicios que consideraba le provocaba la obra, se le rebajase
la renta. Y el maestro de obras de la catedral tras la inspeccién
pertinente sefiala que:

“haufa visto y reconocido la sachristia que se ba fabricando
a espaldas de la capilla maior de su Yglesia y la cassa en que
biue Miguel da Silba que se dize hes de foro de dicha priora y
combentto de Beluis que hestd a la parte del bendaval donde
se fabrica dicha Sachristia y que en quanto a la fabrica de ella
no haze dano a dicha cassa, por quantto no le quita luz por
se fundar en una plazuela y decirse hera semiterio de dicha
yglesia y no subir tantto como dicha yglesia= y en quanto a un
transito que se yntenta hazer que ha de seruir para desde dicha
yglesia entrar en dicha Sachristia rompiendo una puerta en un
lado de dicha capilla mayor, aunque se aga dicho trdnsito no
saliendo mds de lo que sale el hestribo del arco principal que
devide el cuerpo de la yglesia de dicha capilla mayor, puedese
hazer dicho transito por quantto dicho hestribo dista de la
cassa que hestta enfrente diez palmos menos dos dedos, que
hes lo que ay de calle enttre dicho hestribo y dicha cassa que
hestd enfrentte del, y corriendo la linea para la pared que ha
de seruir a dicho transito viene a quedar de calle entre la cassa
de dicho Combentto y dicho transito diez palmos y dos dedos
con que aun biene a thener enfrentte de dicha cassa de dicho
combentto quatro dedos mds que biene casi a ser medio palmo
de ancho mds en dicha calle y que por quantto ay calle en me-
dio no se puede ympedir y prinzipalmente siendo para Yglesia
parroquial y que por esso no puede perder dicha cassa mds
rentta de la que tiene por no reziuir ningtn dano”.

Levantado el embargo, el mayordomo de la parroquia so-
licita permiso para que “se corra con la fibrica de dicha sacristia
mediante los maestros estdn detenidos sin trauajar a costa de

dicha fabrica”.



Y esta sacristia sigue en pie como una estancia adosada
a la actual capilla mayor, aunque con una altura inferior como
ya ocurria con respecto a la antigua cabecera gética. El hecho
de que se encuentre ligeramente descentrada con respecto a la
actual iglesia es una prueba evidente de que, en el momento de
su construccién, no estaba previsto el derribo de la fibrica gética
y que por tanto no existié un plan conjunto de reconstruccidn.

2. La capilla mayor

A inicios de 1747 da principio el proceso constructivo de
la actual capilla mayor, indicindose en el Cabildo de 8 de enero
que “fue propuesto por dicho sefior rector tenia deliverado el
que la capilla mayor de dicha iglesia se demoliese y ensanchase
por ser estrecha corta y de poco dmbito sobre que ia se recono-
ciera por algunos Maestros que dieran varias disposiciones en
orden a su fébrica, pero que no podia tener efecto a menos que
se consintiese por parte del senor conde de Amarante, como
duefio de la capilla que se halla al lado del evangelio que parti-
cipaba para que se determinase lo conveniente...”. Y con tal fin
otorgan poder para que “traten y conferencien con dicho sefior
conde de Amarante, Marqués de San Miguel el mexor modo y
forma que se aya de obseruar en la redificacién y ensanche de la
referida capilla mayor y asi mismo con las cofradias que ttienen
altares en el cuerpo de la iglesia como también con Maestros
tomando plantas, fixar cédulas, admitir posturas, hazer remates,
recibir flanzas abonadas para el seguro y permanencia...”*.

Aunque la decision se toma en enero de 1747, la obra sin
embargo no da comienzo hasta mediados del ano siguiente, el
motivo de esta demora es recogida en el acta del Cabildo cele-
brado el 4 de junio de 1748 donde el rector expone que:

“tenfa allanado la dificultad que avia respective a la capilla del
Senor Conde de Amarante de que solo faltaba otorgase el ins-
trumento se ofrecia otro reparo e impedimento, que causaba
uno de los dos nichos que estdn en el grueso de la pared del
lado del evangelio junto al altar de la Aurora, especialmente el
mds inmediato, pero que tanvien lo hallanara con los sefiores
cavalleros rexidores de dicha ciudad de cuia quenta corre su
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existencia en mudarle a la otra pared, fixdndole en ella de la
misma forma, y con los mismos materiales y armas y por que
para esto se aufa de pasar scritura de obligacién y contracto se
necesitaba poder, que advertido por todos los parroquianos
presentes bajo la causién expuesta por los ausentes resolvieron
el darlo como desde luego lo dan amplio y bastante sin limi-
tacién alguna al referido cura y fabriquero para que por si y
en nombre de los demds vecinos en orden a lo aqui contenido
otorguen los contractos e instrumentos que conduzcan con las

cldusulas capitulaciones, obligaciones .. 35,

En la misma reunién parroquial se acuerda que la obra se
harfa “a jornal o por remate en cantidad fija”, asi como la nece-
sidad de acondicionar el retablo existente®. Y superados estos
trdmites, un afio después, en Cabildo de 23 de junio de 1749, se
informa “estar a fenecer la obra de la Capilla Mayor” y se plantea
la conveniencia de hacer ya un nuevo retablo, asi como estudiar
el modo de financiarlo”. Se decide ademds que “concluida di-
cha obra, respecttiuo a la zittada capilla mayor, se prosiguiera
adelantando el dnbito de una bébeda en el cuerpo principal de
la yglesia™®.

En la documentacién parroquial no han quedado regis-
trados los responsables materiales de esta obra, pero si en cam-
bio se menciona que su construccién habia sido en parte posible
gracias a la generosidad de algunos miembros de la parroquia®.

La decisién tomada en junio de 1749 de construir el tra-
mo inmediato a la capilla mayor debié permitir habilitar ese
espacio para instalar los retablos de santa Bérbara y de Nuestra
Sefora de la Aurora, pertenecientes a sendas cofradias que po-
siblemente contribuyeron a su financiacién; pero ademds de esa
decisién puede deducirse que en esa fecha ya existia la intencién
de continuar con la reedificacién de la parroquial, aunque se
dio prioridad a la ejecucién de un nuevo retablo mayor que se
encarga en 1758 a Manuel de Leis y que no se termina de pagar
hasta mayo de 1765.



3. Se reanuda la reedificacion de la iglesia

Recuperadas las arcas de la fibrica siendo rector don
Ambrosio de Fonseca y Patifio, en el Cabildo de 17 de junio
de 1771, “se propuso por dicho senor retor aufa algunos efectos
existentes y que se podia hir dando disposicién de proseguir la
obra de estta Yglesia de modo que poco a poco se fuese adelan-
tando; en vista de que determinaron que dicho sefior Rector
con el fabriquero dispusiesen la prosecucién y preparacién en
la forma mds conveniente y de lo que bieren y dispongan den
quenta a la Parroquia™®.

El proyecto se encarga a Miguel Ferro Caaveiro como cons-
ta en las cuentas de Fébrica: “trescientos y cincuenta reales que lle-
b6 don Miguel Ferro Caabeyro por la planta que hizo para la obra
de la Yglesia ™!, Recurren pues al arquitecto con mayor prestigio
de la ciudad, en cuanto era maestro de obras de la catedral desde
1772 y seria arquitecto municipal a partir de 1780; un hombre
formado con su padre, Lucas Ferro Caaveiro, en las férmulas tar-
do barrocas y participe de ese momento de cambio ejemplificado
en Compostela sobre todo en la fachada de la Azabacheria de la
catedral®. Y de materializar su proyecto se encargan dos maes-
tros® con los que Caaveiro trabaja en distintas obras en la década
de 1770: Juan Lépez Freire y Tomds del Rio %.

Miguel Ferro Caaveiro, siguiendo las indicaciones de la
parroquia, proyecta una nave que tiene que respetar en ancho y
alto las proporciones del tramo ya construido. Sus condiciones
son recogidas en el contrato firmado con los citados maestros
de obras de acuerdo con las nueve cldusulas que detallaban con
precisién todo lo relacionado con los materiales, caracteristicas
estructurales, servicios complementarios, etc®. La obra avanzé
a buen ritmo, percibiendo Lépez Freire y del Rio 53.000 reales,
segin consta en diversos recibos de los afios 1773 y 1774%. Pero
en este ano el entonces pdrroco Antonio Fonseca y Patifio y sus
apoderados entablan un largo litigio”” con los maestros de obra,
al solicitar estos un incremento en la cantidad percibida alegan-
do unas mejoras que en realidad no lo eran pues, como declaran
los representantes de la parroquia, en el contrato ya se indicaba
que las bévedas
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«

han de ser yguales las bébedas a las que ya estdn echas [sic],

como ellos tener presente [que] la obra...que se hiua ha hacer
no hera mds que proseguirla o acavarla, y la planta, no era mis
que para maior claridad e ynteligencia de los operantes, y para
demostrar el largo de la Yglesia, bébedas y frontera...por estar
echa la tercera parte y ser preciso el arreglarse a ella. Y si para
ellos hubo el engafio que dizen del exceso de alto y ancho,
deufan luego que lo notaron, el dar parte de el antes de pasar
adelante.... Como tanuien lo que piden del caracol o escalera
de la torre que aunque en la planta o perfil se demuestra, se
hace mencién de ella en la condizién quarta pues dize que
la escalera de tribuna y torre podrd ser de grano tosco [sic],
luego en esto ya no ay que pedir exceso.... Juntamente estin
obligados por la capitulacién sexta, a rematar el embaldosado
de la yglesia, pues alli no consta, ni determina el que sea desde
los nichos de la ciudad como lo demds de la obra, sino que sea
todo el embaldosado, formando sepulturas*® de tres piedras

enteras y deuidiendo esta, con una ylada traviesa para sepul-

turas de parvulos, y todo ello de grano primo mui igual [sic],

y esto deuese entender desde la grada del Presbiterio, o capilla

mayor, asta la puerta principal de dicha yglesia.”®.

El fallo judicial serfa, sin embargo, favorable a los construc-
tores a los que la parroquia tuvo que abonarles 27.000 reales mis.

Las multiples ocupaciones de Caaveiro debieron de impe-
dirle hacer un seguimiento puntual de la obra, de modo que du-
rante el proceso constructivo surgen problemas en el momento de
proceder al remate de la fachada con una torre acrétera que des-
carga su peso bdsicamente sobre la cubierta de la tribuna; por ello
se reclama para su supervisién a fray Plicido Caamifa. De ahi que
en el mismo apartado de Datas de las Cuentas de los anos 1768
a 1775 junto al pago a Ferro Caaveiro por la planta realizada se
registra: “Ydem setenta y cinco reales vellén pagos a fray Plécido
del Orden de San Benito por haber pasado en ausencia de dicho
Caabeyro al reconocimiento de la obra, y si en ella se podia 0 no
acomodar la Torre que contenia la Planta de dicho Cabeyro, y
como hallase no poder ser, para ella hizo otra, en la que de restitu-
ydo dicho Caabeyro tampoco se ha conformado™. A esta inter-
vencion de fray Plicido Caamifa parece corresponder una traza



conservada en el Archivo Histérico
Diocesano® donde con una fina linea
se marca la fachada y la anchura de los
muros de la nave, mientras que con
mds precisién se traza la planta de la
base del campanario asi como el alza-
do de su perfil; con ello queda refleja-
do que el volumen de la torre excede
con mucho su punto de apoyo, por lo
que en el mismo folio se muestra una
propuesta mds liviana (g 2).

Como se deduce de la nota
antes citada del Libro de Fdbrica, la
propuesta de Caamifia no prospero,

de ahi que los problemas estructu- Fig 2.- Proyecto para la torre campanario
de Santa Marfa del Camino. AHDS.

rales generados por el campanario
acrétero motivaron que se volviera
a intervenir en la fachada entre los afos 1827 y 1829, como
consta en varios recibos: “por dos Planos a Fray Juan Conde,
testimonio y linia del Maestro segiin lo contiene el recibo n°
20, ciento treinta...Yten por la construccién de la fachada y lo
mds que contiene el contrato con Ambrosio Barreiro que incluio
cinco mil doscientos veinte y cinco reales y medio...Ytem por
un tramo de obra ajustada al carpintero Ramén Seoane segtin
recibo n° 28”. Asi como “por la composicién del espejo de la
fachada segtin recibo n° 8752,

De las dos etapas constructivas resulta una iglesia de ca-
pilla mayor cuadrangular y nave Gnica organizada en cuatro
tramos cuyas dimensiones varian, pues el mds préximo al pres-
biterio es ligeramente mds corto que los dos siguientes, aunque
el mds amplio es el tramo de entrada que se corresponde con
el coro alto (ig 3. Los cuatro tramos se visualizan por pilastras
de fuste cajeado que generan un fuerte quiebro en el entabla-
mento, ya que Miguel Ferro Caaveiro buscé, en los nuevos tres
tramos, la unidad armdnica con la capilla mayor y el primer
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tramo® construidos por un maestro anénimo que, como senala

Otero Tufez, sigue, a mediados del XVIII recetas deudoras de 221



Fig 3.- Santa Marfa del Camino: interior.
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fray Gabriel de Casas® o de
Domingo de Andrade. Un
juego de molduras, similar
al de las pilastras, presentan
los arcos fajones que deli-
mitan la secuencia de bé-
vedas de arista, abriéndose
en el tercer tramo amplias
ventanas que complemen-
tan con su luz las otras dos
del espacio presbiterial. El
resultado recuerda a la propuesta de Domingo de Andrade para
la capilla de la Orden Tercera de Santiago™, en cuya seccién
longitudinal se presenta una ritmica divisién de los tramos por
medio de pilastras y arcos fajones, asi como una béveda de ca-
fién alunetada que permite abrir amplios vanos a partir de la
linea del entablamento.

El hacer de Miguel Ferro Caaveiro, en los inicios de
su carrera como maestro independiente, se manifiesta mds
claramente en la fachada, considerada por Otero Tufiez como
“acaso la m4s bella entre todas las de nuestro rococd, cuando
ya se estaban asentando los principios neocldsicos™. Una fa-
chada (ig. 9/ que no sobrepasa la anchura de la nave interior®’
y que estd flanqueada por pilastras pareadas de orden jénico y
fuste liso sobre las que se asienta un frontén curvo que, junto
con el entablamento, se interrumpe en el centro generando
un ligero quiebro en su remate y sobre todo permitiendo
horadar el muro con el gran 6culo que incrementa la lumi-
nosidad interna, ya previsto en el proyecto de Ferro Caaveiro
aunque su orla decorativa —una corona de laurel y dos pal-
mas entrelazadas— y la sobresaliente corona real pudiera
seguir a juicio de Singul ideas de fray Plicido Caamifa’®.
Remata la fachada un campanario acrétero siguiendo una
solucidén repetida en Compostela desde que a principios del
XVIII la adoptara Simén Rodriguez para la iglesia de San
Félix de Solovio y que todavia encontramos a finales de esta
centuria en San Benito del Campo.



En la opcién de su articulacion
con pilastras pareadas sin escalona-
miento debi6 influir la necesidad de
tener que seguir el alineamiento de la
calle, algo que ya respetaba la fibrica
anterior como se refleja en el plano
de Simancas de 1595. De este modo
la visién frontal, al menos desde me-
diados del XVIII, tan solo se percibe
gracias al ensanchamiento que genera
una pequefa plazuela, como se pue-
de ver ya en el plano del Instituto P.
Sarmiento, lo que nos indica que ese
espacio es anterior a las disposiciones

municipales de 1775, después desa-

rrolladas en las ordenanzas de 1780. Fig 4.- Santa Marfa del Camino: fachada.
Pero esa imposibilidad de invadir la

calle no impidi6 que su parte alta fue-

ra concebida con un rotundo volumen que actta de reclamo vi-

sual a través del vuelo del frontén y del campanario.

El esquema bésico de la fachada de Santa Maria recuerda,
como sefala Lépez Vizquez, el que Giovanni Piranesi utilizé en
1765 en la iglesia de Santa Maria del Priorato, en Roma, e intro-
duce asi una tipologfa luego muy imitada en la arquitectura ga-
llega®. Sin embargo, frente a la clara separacién de los elementos
arquitecténico que presenta la fachada romana —reflejando un
criterio clasicista evocador de Palladio, cuyo Tratado muy posi-
blemente tenia el propio Miguel Ferro Caaveiro—, en este caso
compostelano todavia pervive el recurso barroco de potenciar ver-
ticalmente la calle central coronada por el campanario acrétero
cuyos dngulos achaflanados resueltos a modo de volutas ascen-
dentes evocan, como sefal6 Otero®, el de la actual parroquia de
San Fructuoso, construida segin proyecto y bajo la direccién de
Lucas Ferro Caaveiro®. Asi pues aqui se combinan las peculiari-
dades del tardo barroco —que Miguel Caaveiro conoci6 al lado
de su padre y Plicido Caamifa en sus obras con fray Manuel de
los Mértires— con otras que en la década de 1770 nos anuncian 223
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la aceptacién de un cambio en el que los dos artifices que estdn
trabajando en Santa Maria jugaron un papel importante.

4. El mobiliario liturgico

Cinco son los retablos que adornan esta parroquial, dos
de ellos —los laterales dedicados a santa Barbara y de Nuestra
Sefora de la Aurora— ya habian ocupado un lugar similar en
la antigua iglesia, mientras que el principal es disefiado para la
nueva capilla mayor, lo mismo que los otros dos laterales que
figuran en el segundo tramo de la nave.

Retablos de santa Birbara y de Nuestra Sefora de la Aurora

Estos retablos, vinculados a Cofradias con culto en la pa-
rroquia, estdn situados en el tramo de la nave inmediato a la
capilla mayor, si bien originariamente figuraron ya en la iglesia

12, por lo que a raiz de la reedificacién tuvieron que ser

medieva
trasladados para volver de nuevo a su lugar®®, de modo que, al
ser de nuevo ensamblados, fue necesario renovar alguna de sus
piezas, lo que se hace evidente sobre todo en los arcos que cobi-
jan ambos retablos hornacina.

Aunque entre ambos retablos g 5) existen diferencias de-
corativas que nos indican que el de Santa Bérbara es anterior
al de Nuestra Senora de la Aurora, su estructura bdsica es la
misma: un arco de medio punto de intradds céncavo que acoge
tres hornacinas, siendo la central correspondiente a la imagen
titular mds amplia que las dos laterales. Ese nicleo central estd
enmarcado por pilastras cajeadas recorridas por sartas de frutas
entrelazadas, mientras que el arco que cobija cada uno de los
muebles carece de la decoracién propia del lenguaje barroco y
nos hace pensar en un elemento anadido en el momento de
proceder a su nuevo asentamiento.

El mds antiguo es el retablo de santa Bdrbara, cuya
Cofradia existia en esta parroquia al menos desde 1717, como
asf lo atestigua la documentacién conservada®, si bien el altar
dedicado a esta santa mdrtir no se menciona hasta finales de

1723. En el Libro de Cabildos el 6 de diciembre de ese afo se

dice: “Asimismo acordaron que la cofradia y altar de la sanctta



gloriosa tenga possesién de
su Alttar donde se alla la san-
ta Ymagen...”®. Un retablo
que en la Junta de 16 de ju-
lio de 1731 se decide pintar
y dorar®, para informar el 30
octubre que

“para el ajuste y conue-
nio del Retablo de la

Gloriosa Santa Bdrbara Fig 5.- Santa Maria del Camino: retablos de Santa
sobre el dorado y pintu- Bérbara y Nuestra Sefiora de la Aurora.

ra de el con Domingo de

Antonio de Uzal, Pintor, lo habian ajustado con el sobredicho
en toda la equidad posible en un mil nuebecientos y cincuenta
reales de vellén, que se le han de pagar luego que principie
la obra ochocientos reales de vellén y lo mas restante al fin
de dicha obra, y que faltando alguna cosa que expresaria por
ello por término de seis meses, para lo cual habia de dorar
dicho retablo a oro brufido, y mas coloridos, y pintvras que
fuesen mas conducentes en sus sitios segun lo pidiese dicha
obra, como también de estofar con todo realce la ymagen de la
gloriosa Santa que se halla en dicho retablo y otras dos de santa
Cathalina y santa Luzia, ddndole los colores que fuesen mas
apropdsito para su luzimiento y satisfaccién de maestros, que
entendida y oida dicha propuesta por todos dichos cofrades
todos undnimes y conforme dixeron aprobaban y aprobaron
todo lo hecho y obrado por dichos mayordomo y mas nom-
brados para dicho ajuste con dicho Domingo Antonio Uzal,

pintor, con las condiciones por ellos expresadas...”®’.

Conocemos el nombre del pintor®, pero no el del maes-
tro entallador y escultor que bien pudo ser, como sefala Otero
Tafez, Miguel de Romay o algin miembro de su taller; una hi-
potesis avalada tanto porque su estructura arquitecténica bdsica
recuerda al que dicho maestro, junto con Antonio de Afonsin,
habia realizado en 1708 para el retablo catedralicio de la Virgen
de la Soledad, como por el modelado de las cabezas angélicas
que centran los casetones del arco abocinado o por el ampuloso 225
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plegado de los panos que vemos tanto en santa Bdrbara, como
en santa Lucia y santa Catalina®.

De la ejecucién del retablo de Nuestra Sefora de la Aurora
carecemos de referencias documentales, si bien en unas tablillas
conservadas se recogen las indulgencias concedidas, por el rezo
ante las nuevas imdgenes de la Virgen de la Aurora y de santa
Bérbara, por el arzobispo don José del Yermo y Santibdfez; y
esto nos sitta entre los afos 1728 y 1737 en los que el citado
prelado estd al frente de la didcesis compostelana.

La semejanza estructural de ambos retablos se explica por
su ubicacién en el mismo espacio eclesial desde su origen, si
bien la posterior fecha de ejecucién del retablo de la Virgen de la
Aurora se pone en evidencia al establecer una comparacién entre
algunos de sus elementos. Esa diferencia cronoldgica y de auto-
ria se manifiesta, por ejemplo, en su enmarque por un juego de
pilastras que se alzan sobre elevados plintos y cuyos fustes se su-
perponen buscando sugerir profundidad, sin embargo mientras
que en el de santa Bérbara el fuste de la pilastra del primer plano
se recorre verticalmente por frutas engarzadas con cintas rizadas,
en el de Nuestra Sefiora de la Aurora esa pilastra remata con un
estrangulamiento propio de un estipite, el doble capitel se aleja
totalmente de una formulacién cldsica, ademds en el plinto el
motivo de acanto ha sido sustituido por una superposicién de
volumétricas placas. Al mismo tiempo, mientras que en el de la
santa mértir tanto la titular como santa Catalina y santa Lucia
son figuras de alto relieve que sobresalen sobre un fondo plano,
en el de la Virgen su hornacina principal presenta una forma
avenerada y su decoracién de motivos geométricos nos llevan ya
a la generacién de maestros como Luis Parcero, Manuel de Leis
o Francisco das Moas’.

Este retablo de la Virgen conserva en los laterales los al-
tos relieves de san José y el grupo de san Joaquin y santa Ana,
mientras que la hornacina central estd presidida por una imagen
procesional de vestir realizada por Antonio Sanjurjo en el pri-
mer tercio del XIX que sustituy6 a aquella que pocos afios antes
habia realizado Manuel de Prado, como el mismo declara en su
curriculum presentado a la Academia de San Fernando.



Retablo mayor

Como ya sefialamos, en el Cabildo celebrado el 16 de oc-
tubre de 1748, ante las dimensiones de la nueva capilla mayor
y las deficiencias que presentaba el retablo realizado en 1731,
se acuerda su venta”’. Y ya, cuando estaba a punto de concluir
la fibrica pétrea, se toma la decisién de realizar uno nuevo; por
ello se comisiona, en el Cabildo de 23 de junio de 1749, al
“sefor Retor y fabriquero don Joseph de Parga y don Andrés
Mosquera” para que se inicie el proceso “tomando planttas,
ajustando su ymporte y facilitando persona que lo preste y de
a censso sobre los vienes y renttas de la fabrica, dando después
quenta de lo que se obperare para deliberar lo mds conbenien-
te”, ya que la fdbrica no contaba con “medios para subportar el
nuevo que se aya de hacer™”.

Pero la gestién de la financiacién del nuevo retablo se de-
moraria varios afios. En enero de 1751 se decide, para afrontar
sus gastos, recurrir a un préstamo de 800 ducados del Colegio y
Racioneros del Santo Espiritu, una cantidad que en el Cabildo
general de 15 de junio de 1750 se habia considerado se “necesi-
taua de pronto para vrjenzias precisas’’. Todavia la precariedad
de la fdbrica motivard que, en el Cabildo de 1 de julio 1754, se
acuerde “para ayuda del citado retablo atendiendo a que la fébri-
ca no thiene caudal si uien estd enpefiada. .. hacer v manifiesto
al vecindario por si la necesidad y vtil de la obra conmueve a
ofrecer y dar a cada yndibiduo lo que pueda y ditare por aora su
debocién y luego entre algunos de los presentes vbo las ofertas”,
reuniéndose un total de 520 reales”.

No serd, sin embargo, hasta el Cabildo celebrado el 15 de
enero de 1758 cuando realmente se retome el tema del retablo
ig. 6 informando el “senor Rector auerse echo algunas plantas
que ha rreconocido y que la mexor le parecia ser la que hiciera
Manuel de Leis, Maestro de escoltura, que aunque excedia de
treinta mill rreales lo que pedia al principio por su fébrica ya se
rreducia a diez y nueue mill y tantos, estra de las ymdxenes que
aufa de lleuar”, y por ello renuevan el poder para que “contra-
ten, ajusten y liquiden el coste e ymporte del expresado reta-
blo e ymdgenes con el rreferido Maestro de quien tienen entera
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sattisfacién obligando los vienes y rentas de la fabrica a pagar el
ymporte de lo que se le ajustare la obra y maderas a los plazos
que capitularen facilitando para ello el dinero que faltare por bia
e enprestido v en otra cualquiera manera que se allare otorgando
en el asumpto los instrumentos de obligacién que conduzgan
con las cldusulas, términos, firmecas y circunstancias necesarias
a cuio fin les dan dicho poder sin limitacién alguna”’e.

Y asi el 5 de febrero de 1758 “don Ambrosio Fonseca
y Patino, Cura y Retor de la Parroquia de Santa Marfa del
Camino de esta ciudad” formaliza el correspondiente contrato
con “Manuel de Leis, Maestro de Arquitectura tanbién vezino
de dicha Ciudad y barrio del Orrio de ella” quien, por 20.500
reales, se compromete a finalizarlo “dentro de dos anos contados
desde oy dia de la fecha™”. El plazo de ejecucién estipulado para
la “mdquina” y sus imdgenes era de dos afos contados desde la
firma del contrato, y los plazos se cumplieron pues en el Cabildo
de 2 de junio de 1759 se informa acerca del “retablo que estd
echo y para sentarse en el Altar y Capilla Mayor”® y en el de 23
de junio del ano siguiente se alude al retablo como obra conclui-
da, aunque todavia pendiente de pago’®, pues la liquidacién se
demoré hasta mayo de 1765%.

El documento notarial explicita una serie de detalles refe-
rentes a la estabilidad del retablo®, pero también otros que re-
flejan la preocupacién de los regentes de la parroquia por garan-
tizar la accesibilidad a determinados puntos de la “mdquina” de
acuerdo con las costumbre del ceremonial littirgico, todo “con
buen arte, ygualdad y uniformidad segiin lo pide la obra para
su mayor lustre, esplendor, aseo y dezencia del culto Divino”.
Asi se dice que “allindose dicha parroquia de Santa Maria del
Camino y su Iglesia menesterosa del retablo principal para la
Capilla mayor” se habfa acordado “se aga el nuevo que ocupe
todo el ancho y alto de la pared que divide dicha Capilla Maior
de la sacristia”. Y serd Manuel de Leis, “como tal Maestro y per-
sona de sattisfazién, que ha hecho la Planta y Plantado de la
obra”, quien se comprometa a ejecutarlo

“puesto y asentado en toda perfezién seguridad y buen arte en
dicha Capilla maior y sitio donde corresponde dentro de dos



afos contados desde oy dia de la fecha y de modo que pueda
seruir y estar colocado y fijado, con las ymdgenes de nuestra
seflora y mds santos que han de ocupar las cajas figuradas en
la planta, para la funcién del Santisimo Sacramento del afio
venidero de mill setezientos y sesentta con todas sus herrajes y
clauazén nezesario, rematando arriua con la Ymagen del Dios
Padre saliendo yngerida del mismo retablo... formar y dar for-
mado y mazizado la mesa del altar, sacado azia al cuerpo de la
yglesia lo que fuere preziso, dejando empotrado en su maziso
la escalerilla de piedra que ha de seruir para subir a poner y
sacar a su majestad en las funziones que se ofrescan hasta la
correspondencia del alto de dicho altar, para desde alli seguir
de quenta de dicho maestro la citada escalera con los mds pasos
de madera nezesarios hasta poner a su majestad en el trono.
Como asi mismo ha de ser de quenta de dicho Maestro otra
escalerilla que ha de tener principio su primer paso desde la
puerta figurada al lado del evangelio para subir al alto de di-
cho Altar para yluminarle en las ocasiones y funciones que
se ofrescan dejando los respaldos de las cajas de la Santisima
Virgen y santos figuradas en dicha planta con puertas para
enzender las luzes, y lo mds que se ofresca... Yten que en el
primer tramo de dicho retablo, a correspondencia de la cus-
todia, An de colocarse las Ymdgenes de San Juan Bauptista y
San Juan Neponuzeno de bulto a mobil, que ocupen el gueco
de las cajas; y en el segundo en el medio ha de hir la Ymagen
de la Patrona Nuestra Sefiora de la Asuncidn, en la forma que
demuestra la Planta, y a los dos lados y cajas correspondientes
las de los Santos San Joseph y San Antonio de Padua, también
de bulto a mobles”.

De la labor de Manuel de Leis resulta un retablo que,
como se requeria, ocupa la totalidad del testero de la capilla
mayor y en él se pone de manifiesto su conocimiento del hacer
de dos grandes maestros del XVIII compostelano al haber tra-
bajado con ellos®”. El recuerdo de Fernando de Casas estd pre-
sente en las columnas que articulan el cuerpo principal, con sus
dos tercios superiores helicoidales y recubiertos de una menuda
decoracién de vides, pero esta solucién de soporte saloménico
arcaizante para la fecha la combina con la del cilindrico tercio
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Fig 6.- Santa Marfa del Camino: retablo
mayor.

230

inferior con 6valos, rocallas y entre-
lazos. En cambio en las columnas
del expositor o en las de la horna-
cina de la Virgen, opta por el fuste
con éntasis que habia usado Casas
en el expositor del retablo mayor de
San Martin Pinario, pero sobre todo
Simén Rodriguez, con quien habia
trabajado en varias ocasiones, de ahi
que recurra a muchas de sus solucio-
nes. Asi encontramos la utilizacién
entre capitel y entablamento de una
doble placa, la inferior circular, o el
sobresaliente remate con la imagen
del Padre Eterno bendiciendo; pero
también el interés por conseguir el
efecto de profundidad en la calle
central —tanto en el cuerpo prin-
cipal pata albergar holgadamente
sagrario y expositor como en el dtico presidido por la Virgen—
lo que se aprecia en el escalonamiento del entablamento o en la
disposicién de las calles laterales formando dngulo.

En las calles laterales y flanqueando el expositor eucaris-
tico se encuentran san Juan Bautista y san Juan Nepomuceno,
recorddndose asi los sacramentos de la eucaristia, bautismo y
confesiéon®. El primero evoca en su condicidn de asceta, la re-
presentacién mds frecuente en el barroco gallego; aparece carac-
terizado por su vestido: tinica de piel de cordero terciada sobre
un hombro y sus atributos habituales, el cordero que sefiala con
el indice de su mano derecha, el libro, el tocén del 4rbol a modo
de atril y el cayado crucifero con la cartela Ecce Agnus Dei®.
Sigue la tipologia del san Juan del retablo del crucero de San
Martin Pinario, pero aqui el tiempo transcurrido desde la déca-
da de 1740 se traduce en una sensibilidad ya plenamente rococé
con su composicién en espiral, su anatomia de formas suaves y
los dulces rasgos de su rostro®.



El culto de san Juan Nepomuceno, canonizado en 1729,
fue difundido por la Compania de Jests y nos ha dejado en la
que hoy es iglesia de la Universidad un retablo propio realizado
en 1747 por Manuel de Leis*®. El patrono de Bohemia viste
sotana negra, roquete blanco y muceta morada en recuerdo de
su condicién de canénigo y vicario general de Praga, al tiempo
que en su rostro refleja la aceptacién de su martirio por negarse
a romper el secreto de confesién.

En el 4tico, flanqueando a la Virgen®, figuran dos devo-
ciones que ya aparecian en el retablo realizado por Bartolomé
Delgado en 1618: san José y san Antonio de Padua. En el caso
de san José cabe destacar un cambio en su iconografia pues para
la imagen del viejo retablo el contrato puntualizaba: “sin que
tenga Nifo sino tan solo una sierra en la mano”, el atributo que
aludia a su condicién de carpintero que acabé siendo sustituido
por la vara florida, simbolo de su pureza, habitual después de
Trento. A san José se le representa en plena madurez sostenien-
do al Nifo Jests en el regazo, desnudo y envuelto en un pafio
blanco y cogiendo por el cuello al patriarca; sigue el modelo que
aparece en el retablo de la Virgen Inglesa de San Martin Pinario,
obra de la década de 1740, que habia introducido el tipo que,
como senalé Otero Tunez, remite a Alonso Cano®®.

San Antonio de Padua sigue el modelo que introduce en
Santiago la imagen del retablo del crucero de la iglesia de San
Francisco, traida de Roma en 1750, en la que el Nifio se vuelve
hacia él enlazdndolo por el cuello, al tiempo que el santo extien-
de el pafio de modo que sus manos no tocan el cuerpo desnudo
de Jests, pues lo sagrado no puede ser tocado por la mano del
hombre.

El retablo mayor —con un destacado cardcter eucaristi-
co®— permanecié bastantes anos sin dorar, pues su coste unido
al de la fibrica de la capilla mayor habia obligado a formalizar
un censo de 800 ducados que la parroquia no pudo cancelar
hasta enero de 1761%. A esto hay que afadir que, como ya in-
dicamos, se dio prioridad a la reedificacién de la nave y fachada
de la iglesia.
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No serd hasta finales de la década de 1780 cuando las ar-
cas de la fébrica se vean aliviadas por una sustanciosa donacién.
En el Cabildo de 7 de septiembre de 1788 se informa que don
José Ricoy Bermudez, fallecido en México, indicara en su testa-
mento el encargo de donar a la parroquia 8.518 reales destina-
dos a dorar el altar mayor”'. Una tarea que se le encarga a Juan
Bernardo del Rio”, pero su labor no agradé por ciertos incum-
plimientos, generdndose un pleito entre la parroquia y el pintor,
en el que actuaron como peritos los pintores Andrés Marino y
Jacobo Ferndndez Sarela®; un proceso largo que, como se recoge
en el Libro de Cabildos, todavia estaba pendiente de resolucién
en junio de 1794%.

Retablos de la Inmaculada y de Santiago Apéstol

Una vez concluida la fibrica de la iglesia y recuperadas sus
arcas, se decide continuar con su amueblamiento, pues a finales
de la década de 1830 constan como realizados los retablos situa-
dos en el segundo tramo de la nave desde la entrada, retablos
que en 1838 estaban dedicados a la Inmaculada y a san Juan
Nepomuceno”, aunque
hoy éste lo preside la ta-
lla de Santiago Apéstol
(Fig. 7).

Responden, como
los otros dos muebles ya
analizados de la nave,
al tipo de retablo hor-

nacina que se acopla al
X

: ”l muro, aunque frente a
LUl

| |
Ik

las formas barrocas de

Fig 7.- Santa Marfa del Camino: retablo de Santiago los de santa Bdrbara y
Apéstol e Inmaculada. de Nuestra Sefora de la
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Aurora, estos nos mues-
tran las peculiaridades estilisticas del Neoclasicismo. La pureza de
su estructura académica no impide que se mantenga ese efecto de
profundidad a modo de exedra, acentuada por la concavidad de la
propia hornacina buscando el contrapunto en un plano anterior



a las columnas jénicas que la flanquean y al frontén triangular
que la remata. Ambos muebles llevan a pensar en un disefio de
Miguel Ferro Caaveiro®, aunque materializados poco después de
su muerte en 1807, si bien tampoco se debe descartar la posibi-
lidad de que fuesen trazas de Melchor de Prado a la vista de los
retablos que el disefi en 1832 para el crucero de la iglesia de San
Francisco de Santiago. De ser de su autoria el del lado del evange-
lio de Santa Maria del Camino habria sido concebido para cobijar
la imagen de la Inmaculada tallada por su hermano Manuel de
Prado, como el mismo escultor declara en 1821 en su curricu-
lum que presenta a la Academia de San Fernando para optar a la
direccién de la Escuela de Dibujo de Santiago, donde indica que
“hizo la Concepcidn, copia de la del senor Carnicero y la Virgen
de la Aurora en la parroquial de Santa Maria del Camino de esta
ciudad™.

Esta singular pieza sigue el tipo de Inmaculada caracteris-
tico del neoclasicismo®, cubre su cabeza con un velo, dispone las
manos sobre el pecho, el manto vuelve en pico hacia la izquierda y
dos cabezas de dngeles compensan la curva a la derecha. Recursos
que encontramos en la imagen que preside este retablo y que es
considerada entre las mds expresivas del neoclasicismo hispdnico”
por su belleza y canon estilizado al dotar a la imagen, como se-
fiala Otero Tafiez, “de una elegancia extraordinaria, de un rostro
lleno de inocencia y candor, de una inquietante espiritualidad,
vibrante desde el pico del estrellado manto azul hasta el mds su-
til de los pliegues que cifien el cuerpo joven. Dos encantadoras
cabezas infantiles, sabiamente dispuestas, consiguen una nota de
ternura e ingenuo asombro, reflejo del de Salomén, ante tanta
pureza: Tota pulchra es, amica mea, et macula non es in te”'°. En
su peana encontramos algunos simbolos concepcionistas: el globo
terrdqueo con la serpiente arrastrindose sobre su superficie y en-
roscandose en los cuernos de la luna. Le sirve de base el arranque
de una columna de fuste acanalado, una solucién que toma como
modelo la imagen de la Concepcién de la capilla de la Prima de
la catedral y que, como senala Garcia Iglesias, evocaria la devo-
cién a la Virgen del Pilar, que aqui, en Santa Maria del Camino,
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tiene su explicacién al estar
situado este retablo enfren-
te del dedicado a Santiago
peregrino''.

La  imagen de
Santiago Apéstol, cuya
presencia estd plenamente
justificada en una iglesia
construida al borde del

Fig 8.- Santa Marfa del Camino: confesonarios. Camino, es obra atribui-
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da al también académico
Antonio Sanjurjo. Como apéstol lleva los pies descalzos y el
libro del Nuevo Testamento, recordando su martirio el color
rojo de su manto, mientras que su condicién de peregrino la
indica el bordén con calabaza y la esclavina con dos conchas'®.
Sanjurjo, que habia sido discipulo de Juan Addn en la Academia
de San Fernando, hace gala aqui de su buen hacer como se pone
de manifiesto en “la arquitectura corpérea visible bajo los pafios
y, sobre todo, en la impresionante cabeza'®. No siempre esta
imagen del apéstol Santiago figuré en este retablo neocldsico,
pues una referencia documental del ano 1838 menciona que
se abonan 120 reales al maestro carpintero Antonio Braxe por
“doce tablas de castano de a tres quartas y media de ancho y de
largo diez cuartas para la composicién de los dos altares de san
Juan Nepomuceno y la Concepcidn...”'". Esto nos indica que
este mueble, pocos afos después de su ejecucién, sufri6 una re-
modelacién, quizd coincidiendo con el cambio de advocacién,
pues san Juan Nepomuceno figuraba —lo mismo que hoy dia—
en el retablo mayor, como asi consta en las condiciones del con-
trato de 1758.

Confesionarios

La Iglesia nunca tuvo unas directrices sobre el lugar en el
que se debian ubicar los confesonarios, pues eran piezas mdéviles,
de ahi que en el disefio arquitecténico nunca se contemplasen,
sin embargo, la iglesia de Santa Marfa del Camino nos ofrece un
ejemplo singular al situarlos integrados en el grosor del muro a



ambos lados del tercer tramo de su nave (. 9. Una solucién que
curiosamente serd frecuente tras el Concilio Vaticano II.

En el Archivo Histérico Diocesano se conserva, en el
mismo legajo que custodia el pleito generado por la fibrica de

105 para las

la iglesia, un proyecto firmado por Tomds del Rio
puertas de los confesonarios (g 9); ca-

rece de fecha pero pudiera correspon- [

der a los inicios de la década de 1770,

coincidiendo con el momento en que

Tomads del Rio asume con Juan Lépez
Freire la continuacién de la obra de la
iglesia. La traza presenta dos opciones,

en la de la izquierda se propone para el
enmarque una pilastra de capitel com-
puesto y fuste liso sobre un alto plinto
y para el marco ovalado del 6culo de la

puerta un disefio de molduras enros-
cadas y asimétricas, al tiempo que los

Fig 9.- Santa Marfa del Camino:

resaltos de la puerta presentan unos proyecto confesonarios. Tomds del Rio,

entalles que todavia recuerdan los de

las puertas de retablos de la primera

mitad del XVIII; en la opcidn de la derecha la pilastra de en-
marque arranca desde abajo y el marco del évalo se ha regulari-
zado. Es pues un ejemplo de “estilos en conflicto”. Pero si com-
paramos la propuesta de Tomds del Rio con los confesonarios
realizados vemos como ha triunfado el lenguaje neocldsico: la
articulacién es por medio de pilastras acanaladas mientras en
el friso del entablamento se recurre a los cldsicos triglifos; este
cambio nos lleva a pensar o bien que el propio artista tuvo que
acatar sugerencias o mds probablemente que, a raiz del pleito,
su ejecucion se pospuso a las primeras décadas del XIX.

Sobre los confesonarios dos altorrelieves a modo de me-
dallones orlados por coronas de laurel en los que figuran san
Pedro y san Pablo. Relieves que Otero' considera obra de taller
vinculable a Antonio Sanjurjo, escultor que muere en 1830. Ese
discipulo pudiera ser el escultor Francisco Vidal, vecino de la
parroquia de Santa Maria a quien en 1811 se le pagan diferentes

AHDS.
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trabajos: “Yden dos mil trecientos nobenta y seis rreales pagos al
mismo Francisco Vidal por el coste del armario, maderas, por-
tada de la pila bautismal, entarimados y mds que consta por
menor de recibo y carta”.!” Aunque realmente de su realizacién
tan s6lo tenemos constancia de que en el ano 1838 el fabriquero
Tomads Paz, habia encargado uno de los confesonarios: “un con-
fesonario que compré el don Tomds aun por concluir y después

se concluid y pinto costd cuando se compré ochenta reales™ .

La capilla de los Neira de Luaces o de los marqueses de
Camarasa

Adosada al lado norte de la actual capilla mayor se en-
cuentra una estancia de planta rectangular configurada por dos
tramos cubiertos con bévedas de cruceria, de la que carecemos
de datos puntuales referentes a su construccién. Una estan-
cia conocida hoy como capilla de los marqueses de Camarasa
o de los condes de Amarante, descendientes de los Luaces de
Neira'®”. Lo que si consta es su existencia como capilla funeraria
en 1561, fecha en la que el regidor de la ciudad Gonzalo Otero
de Luaces (Gonzalo el Mozo) manda en su testamento, firmado
el mismo dia de su muerte el 7 de septiembre, ser “sepultado en
la capilla junto a la capilla de Santa Maria del Camino la qual
fizo, fundé e hedificé Juan de Uteyro vecino e regidor que fue
desta ciudad...”, dejando como cumplidora de esta manda a su
segunda mujer, Marfa de Neira, hija de Juan de Otero'. Y en
el enlosado de la capilla se conserva todavia una ldpida sepul-
cral con una inscripcién que, aunque incompleta, permite por
la fecha su identificacién. Esta referencia de 1561 nos revela a
Juan de Otero como fundador de la capilla, en una fecha que
Rosario Valdés sitda en la primera mitad del XVI y que coinci-
diria con la época en que era regidor de la ciudad''. El hecho
de que Jerénimo del Hoyo no mencionase en 1607 esta capilla
construida en tiempos de Juan de Otero habia llevado a datar-
la en fecha posterior, pero esa omisién se justifica por tratase,
como dice Valdés, de “una capellania laical en la que la iglesia
ejercia un papel de vigilancia del cumplimiento de las cargas

fundacionales”! 2.



Estamos ante la fundacién de una capilla, con derecho a
sepultura en su interior, costeada por una familia que de algun
modo, siguiendo una practica habitual en la época, queria no
solo garantizar mediante sufragios la salvacién de sus miembros,
sino también dejar patente su situacién; es este el caso de los
Luaces, una familia que Gelabert menciona no solo como el
paradigma de una dinastia que a través de sus actividades co-
merciales se habia convertido en una de las m4s adineradas de
Compostela, sino que ademds tres de sus miembros fueron regi-
dores de la ciudad y otro canénigo de la catedral'".

Y precisamente la tnica noticia documental que tenemos
hasta la fecha, relacionada con tareas constructivas de esta capilla,
tiene como responsable a Juan de Neira de Luaces, también regi-
dor de la ciudad, lo mismo que su padre Gonzalo Otero de Luaces
o Gonzalo el Mozo'"“. Se trata de un contrato formalizado el 29
de agosto de 1605 por el que el maestro cantero Melchor Lépez se
compromete a realizar, por encargo del escultor Juan de Moreiras

que actia en nombre del citado Juan de Neira de Luaces:

“un arco de piedra de grano labrada y escodada de la parte de
adentro con un relebo y salida afuera...de la pared que estd
echa, la qual tiene de hacer en la capela que tiene el dicho regi-
dor junto a la capilla y parroquia de Nuestra Sefiora del Camino
y sirve de sacristia, el qual tiene que hacer a bista de oficiales y lo
a de acer seguro y bien echo conforme a la traza que de ello se le
dio...y la pared que se tiene de derribar para hacer el arco la tie-
ne el dicho Melchor Lépez de hescorar y tiene que dexar segura
y fuerte de suerte que por su causa no aga sentimiento a la dicha
pared y harcos, ni cinborio de arriba y si por su culpa dicha
pared o cimborrio se cayere o recibiere algin peligro o resultase
no hestar fuerte en tal caso el dicho Melchor Lépez la tiene que
hazer y redificar de suerte que sea fuerte y firme sin que en ello
aya cosa de malicia para que no deje de hestar firme a su costa y
de sus vienes y no a de ser a costa de dicho regidor y por el hacer
del dicho arco de la manera que va referido el dicho regidor Juan
de Neyra le quiere dar e pagar veinte y quatro ducados de a onze

reales el ducado...”'.
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La solucién que presenta esta estancia de planta rectan-
gular, distribuida en dos tramos cubiertos con bévedas nervadas
formadas por cuatro nervios diagonales que se entrecruzan con
cuatro combados configurando un rombo, hace dificil precisar
con cierta exactitud el momento de su construccién por la larga
pervivencia en los talleres de canteria de las técnicas constructi-
vas tardogdticas''. Ahora bien, si comparamos estas bévedas de
cruceria con las de la capilla del Colegio de Fonseca, cuya cons-
truccién inician en 1532 “Alonso Gontin y Jicome Garcfa™'",
no seria extrafio que Alonso Gontin fuera también el responsable
de la capilla, pues en esa década, como vimos anteriormente, se
ocupa como feligrés de encargar diversas obras de la parroquia.

La intervencién de 1605 en la capilla, que debié consistir
basicamente en ampliar y ennoblecer el arco de acceso desde la
capilla mayor, pudiera explicar la presencia de una semicolum-
na en la que se apea la ménsula de arranque de los nervios que
vemos en su lado sur, una solucién que no aparece en los otros
casos y que aqui servirfa para garantizar la estabilidad; aunque
tampoco se puede descartar que ese refuerzo sea consecuencia
de una intervencién de 1818, fecha en la que se remodel6 el
arco existente y se abrié uno nuevo, de ahi los dos arcos que
hoy comunican la capilla con el espacio presbiterial; de ellos se
da cuenta en el Cabildo parroquial del 15 de febrero de 1818''®
donde se tratd sobre la solicitud presentada por el entonces mar-

119

qués de Camarasa y conde de Amarante'” en la que requeria

licencia para:

“la apertura de un nuevo arco que habia de hacerse para dar
entrada desde la Capilla Mayor de dicha Yglesia, a la de la cir-
cuncicsién de N. S. J. C. propia de dicho Exmo sefior Conde,
y renovacion del antiguo en que ha de colocarse el monumento
destinado a la conservacién de los estimables restos de la Exma
Sefiora Marquesa de Camarasa, su dignisima esposa Q. S. G.

H. y condiciones con que toda la obra deberia ejecutarse”.

Desde comienzos del XVIII una reja separa esta estancia
de la capilla mayor, coincidiendo con el momento en que la
capilla deja de ser usada también como sacristia. En la ya citada



escritura de concordia, firmada el 14 de enero de 1704, entre
la parroquia y el titular de la capilla, Andrés de Gayoso Ozores,
éste informa que:

“abia mandado fabricar una rexa de fierro para poner en dicha
capilla y adornarla con la decencia que se requeria y por dicho
mayordomo y parroquianos se le haufa ympedido y puesto
envargo en ella y ansi haufa estado parado dicho envargo y
sequestro desde algunos meses a esta parte que por la de dicho
regidor don Andrés de Gayoso se abia propuesto a dicho retor
mayordomo y parroquianos estando juntos en su cabildo se le
concediese licencia para prosiguir con su buena voluntad de
poner dicha rexa y adornar dicha capilla de lo necesario, que
dexdndosela libre y desocupada de ser tal sacristia mediante se
auia fabricado la otra de nuevo y muy capaz, daria lo que fuese
racén y aximismo dexarfa a dicha fébrica libre y desocupada la
dicha sepultura que estaua fuera de la puerta de dicha capilla
para que usase de ella a su arbitrio y voluntad para siempre
jamds... y que dexdndosela libre y desocupada de los caxones y
mis alaxes que en ella thiene dicha fibrica para siempre xamds
darfa y pagaria de contado para los menesteres de dicha fdbrica

setecientos y veynte reales...”'%’.

En esta capilla funeraria encontramos diversos emblemas
heréldicos reflejo de los diferentes vinculos matrimoniales de los
descendientes de Neira de Luaces, por los que acaban asumien-
do primero en el XVII el condado de Amarante'” y después, ya
avanzado el XVIII, el marquesado de Camarasa. Una heréldica
estudiada por Rosario Valdés a quien seguimos.

Las claves de ambas bévedas aparecen realzadas por sen-
dos escudos, en la oriental figura “la cruz floronada y cargada
de cinco veneras de los Ribadeneira”, mientras que el de la clave
de la béveda occidental presenta “en el primer cuartel... la flor
floronada cargada de veneras y debajo las fajas y los peces de
los Gayoso. En el segundo cuartel se disponen dos calderos con
sierpes y una bordura con otros siete calderos semejantes” que
Valdés considera una interpretacién tardia y libre de las armas de
los Neira o de los Noguerol, que corresponderian al momento
de entronque de los Neira y Luaces con los Gayoso y Noguerol
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entre finales de XV1 y principios del XVII, lo que coincide con
la tipologia del escudo'?. Este mismo escudo aparece también
en el dngulo noreste del muro exterior.

En el lado norte de la capilla, sobre los dos arcosolios que
se corresponden con cada uno de los dos tramos aunque lige-
ramente descentrados, se encuentran dos escudos “en forma de
cartela y dispuestos a la Valona, uno de ellos contrapuesto por
raz6n de cortesia, donde se recogen los emblemas propios y bien
conocidos de los Neira y Luaces; las representaciones son en
cuartelados igualmente contrapuestos, y presentan una ligera
diferencia en cuanto a la disposicién de las figuras alusivas a
los Luaces™'*. Escudos que la citada autora sitta por su factura
entre la segunda mitad del XVI o comienzos del XVII.

En el citado muro norte, bajo los arcosolios, se encuen-
tra en el de la izquierda, sobre una yacija funeraria centrada
por escudo de armas, la figura orante del conde de Amarante,
y en el de la derecha un pequeno retablo presidido por la es-
cena de la Circuncisién. Tanto la pétrea figura orante como el
retablo corresponden a fechas posteriores a la construccién de
la capilla. De ahi que en el lucillo correspondiente al conde
no encontremos el habitual enmarque arquitecténico de me-
diados de XVII, y que tan sélo aparezca en ambos huecos una
sencilla molduracién del arco complementado con un fingido
casetonado.

La figura orante (g 10) pudiera corresponder a Gonzalo
de Neira y Luaces Bermidez de Castro, hijo de Juan de Luaces
de Neira y de Marfa de Mendoza y Bermuidez de Castro y nieto
de Gonzalo el Mozo y Maria de Neira, quien a la muerte de
su padre, acaecida en el ano 1608, heredd el seforio de Oca.
Gonzalo de Neira fue regidor de Santiago, senor de Oca, conde

124y capitdn de infanterfa'”; murié sin descenden-

de Amarante
cia en 1648. La identificacién con este personaje estd ademds
avalada, como sefiala Rosario Valdés, por el escudo de armas que
centra la yacija funeraria que presenta en cuartelado las armas de
los Luaces, Neira, Castro, Bermtdez y en el escusén las de los
Mendoza de la Vega, propias de la Casa del Infantado que los

Mendoza gallegos tomaron como suyas'*.
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Fig 10.- Santa Maria del Camino: sepulcro capilla de Camarasa.

Mientras en el siglo XV los monumentos funerarios de
personajes pertenecientes a la nobleza solian responder a la ti-
pologia de sepulcro adosado al muro, bajo un arcosolio que co-
bijaba la figura yacente del difunto y el escudo familiar, a partir
de los cenotafios de El Escorial se difunde el modelo de estatua

1%, que encontramos aqui en Santa Marfa. El conde de

orante
Amarante semiarrodillado dirige su mirada hacia el altar mayor
de la iglesia, sigue por tanto esa solucién de una figura en actitud
piadosa y devota; en su condicién de militar viste media arma-
dura con banda cruzada sobre coselete y gola rizada, siguiendo
la moda de la época de Felipe 111, y calzas con listones borda-
dos'?. Su figura ha sido relacionada por Otero'® con el caballe-
ro de la Orden de San Juan Malta de la iglesia de Santa Maria
de Beade, Ourense', y con la del conde de Monterrey, Manuel

131 e

de Fonseca y Ziga, obra realizada por Giuliano Finelli
instalada en 1638 en un lateral de capilla mayor de la iglesia de
las Agustinas de Salamanca. La semejanza entre las tres figuras es

evidente, coinciden no solo en su indumentaria sino también en
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su posicién semiarrodillada sobre un almohadén, aunque sin-
gulariza la obra que nos ocupa el hecho de que el conde porte
un rosario en su diestra y apoye la otra sobre la rodilla, asi como
la presencia, a su derecha, de un escabel cubierto con un pano
sobre el que figuran las manoplas y el almete de vista entera, con
burelete y plumas'?. Semejanzas, pero también un resultado di-
ferente pues independientemente de que mientras la de Beade
estd tallada en madera y la de Salamanca lo estd en mdrmol, la
del anénimo escultor'? de la capilla de Camarasa lo es en grani-
to con la correspondiente diferencia de textura; y a esto se suma
una notable rigidez en su figura frente al efecto de inestabilidad
que trasmite la del conde de Monterrey'.

En este arcosolio, junto con los restos de D. Gonzalo de
Neira y Luaces Bermtidez de Castro se encuentran los de uno de
sus descendientes como nos recuerda, en el canto de la cubierta
de la yacija funeraria, la siguiente leyenda:

VENERANDAE MEMOR. [IAE] JOSEPHA EMM.
[ANUELA] GIR. [ON] PIM. [ENTEL] JOACH. [IM]
GAIOSO MARCH. [IONIS] CAMARASIAE, COMITIS
AMARANTES./ HISP. [ANUS] PROCER OPT.[IMUS]
CONJ.[UX] HIC SITA E: [EST] VIX.[IT] AN.[NOS]
TANT.[TUM] XXXIV M.[ENSES] II D.[IES] XXIV. OBIIT
[T ID. [US] NOV.[EMBRIS] AN. [NO] MD C CCXVII.

Una leyenda, pintada en dorado sobre fondo negro, que
evidentemente no tiene relacién con la figura orante, pues nos
indica que aqui también estdn depositados los restos de la mar-
quesa de Camarasa y condesa de Amarante Josefa Manuela
Girén y Pimentel'®, fallecida en A Corufia el 11 de noviembre
de 1817. En el Cabildo de 12 de abril de 1818 se informa que
su caddver estd depositado

“en la capilla de la circuncisién de Nuestro Sefior Jesucristo, de
su dominio y patronato, segin que se halla unida a la capilla
mayor de la Yglesia Parroquial de Santa Maria del Camino
de la ciudad de Santiago, a donde se traslado embalsamado
desde...la Corufia donde fallecié, ha determinado erigir un
nuevo y magnifico timulo en la propia capilla de la circunci-
sion, donde se coloquen los preciosos restos de sus cenizas ...



para cuyo efecto le era preciso conseguir que los muy celosos
vecinos de la propia Parroquia franqueasen su licencia para
abrir una nueva puerta en la capilla mayor de su Yglesia que
subcesivamente de entrada a la de la circuncisién ... [y]...con-
vienen todos los Apoderados en que se construya de nuevo un
arco en el sitio intermedio que hay entre el en que ahora estin
las rejas de hierro y que actualmente da la entrada a la referida
capilla de la circuncisién, y la pilastra contigua al Altar ma-
yor, que sostiene el arco principal por aquella parte, que sobre
ocho cuartas poco mas o menos de ancho, tenga la proporcién
artistica que sea necesaria para que forme la correspondiente
simetria, y no cause la menor deformidad junto al otro que
ha de quedar asimismo, segtin se halla a su izquierda: enten-
diéndose que serd abierto y de luz todo el hueco dejado por
dicho arco, puesto que no es otro su destino que el de servir
de entrada, y por lo mismo se pondrd en el una reja ligera de
buena hechura. Que el arco ha de hacerse de la mejor piedra
de canteria, bien encerada, grano primo y con toda la solidez
que permite el terreno y circunstancias. Que mediante obser-
varse que el arco antiguo estd sumamente imperfecto, y con
varias grietas y hendiduras que no indican la mayor firmeza,
se reedifique de piedra de la misma clase, y en la propia forma

que el nuevo...”"3°,

Poco antes, en el Cabildo parroquial de 15 de febrero se
habia atendido la solicitud de Joaquin Gayoso de los Cobos y
Bermidez de Castro, XII marqués de Camarasa, para la reali-
zacién de “un magnifico y suntuoso monumento, o sepulcro,
todo de marmoles, jaspes, y bronces (segin demostrara el dise-
fio) para depositar en ¢él los preciosos restos de la Exma Senora
D2 Josefa Manuela Girén Pimentel, su dignisima esposa”, cuyos
restos estaban ya “en la propia capilla de la circuncisién” '¥7.

Del disefio del mausoleo —que no llegé a realizarse— se
encarg6 el escultor Manuel de Prado quien, en su “curriculum”
presentado en la Academia de San Fernando, menciona entre las

obras realizadas para la parroquia de Santa Maria del Camino

“dos proyectos o pensamientos de un mausoleo ha echo en
competencia de otros artistas de esta ciudad, para aberiguar
el partido o forma mds enérgica que debia de tener éste para
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custodiar las zenizas de la sefiora marquesa difunta de Camarasa
en su capilla de Santa Maria del Camino de esta ciudad. Entre
cinco borradores que se presentaron al sefior marqués ha sido
adoptado uno de estos, por el qual ha echo el plan en real” y
“para mejor acierto de la obra de mdrmoles que hiba a hacer,
ha sido modificado por su ermano [Melchor] y aprobado por
la Academia Nacional. Ha echo el modelo de tamafo de siete
cuartas, con todo el detalle de mdrmoles que debia tener, con
mucha porcién de escultura, apeando al mismo tiempo todo
un lado de la pared de la capilla mayor de dicha iglesia y cons-
truiendo en ella dos arcos de nueba planta, uno para colocar el
monumento sobre dicho y el otro para dar entrada a la capilla.
Esta le estaba encargada con destino a traer los marmoles de

Asturias, pero ciertos accidentes impidieron su ejecucién”',

El citado documento de 1818 hace referencia a la “capilla
de la Circuncisién cuyo Altar se hizo de nuebo y toda ella se
decoré en el ano pasado de mil ochocientos quince a expensas
de SSEE siempre devotisimo al dulcisimo nombre de Jests”, en
referencia al relieve del pequeno retablo que se acomoda bajo el

arcosolio de la derecha'®

y de cuya ejecucién se encargé el es-
cultor Antonio Sanjurjo'®. El relieve representa la Circuncisién
de Jests en el momento en que unos dngeles aparecen en el
cielo portando una cruz como anuncio de su Pasién; Sanjurjo
imagina la escena en un interior que tan solo se insintia por un
pavimento enlosado y resuelve el grupo con una composicién
equilibrada'¥'. El enmarque del relieve también refleja la forma-
cién académica del artista: pilastras déricas y un entablamento
de triglifos y metopas, sirviendo de remate una guirnalda que
acoge un Gvalo con un personaje masculino de perfil'*%; a ambos
lados y llenando el vacio bajo el arcosolio otros dos évalos en los
que estdn representados san Sebastidn y san Roque.

En la capilla de Camarasa conservamos también buena
parte de los escasos restos pictéricos de esta iglesia compostela-
na. Ademis de los diferentes casetones con florones que animan
el intradds de los dos arcos solios, o de la policromia de los
emblemas herdldicos, lo que destaca es el gran dosel que cu-

bre casi todo el muro oeste de la capilla y que debié enmarcar



y cobijar alguna imagen de devocién'®. Se presenta como un
pesado cortinaje -que juega con el color parpura y el oro ase-
mejando un brocado floral- recogido, a la altura de los salmeres
del arco pétreo, por dos catenarias y rematado con una corona
imperial rodeada de los rayos solares. Cabe entenderlo como un
elemento mds del interés de los patronos de la capilla para en-
noblecer este espacio coincidiendo con el traslado de los restos
de dofa Josefa Girén Pimentel en 1818, momento en que el
cabildo parroquial del 12 de abril acuerda que: “si concluido el
Mausoleo se conceptuase preciso para su conservacion de que es
tan digno, y resguardarle de que se pueda estropear, poner a la
parte de dicha capilla mayor alguna reja o balaustrada que en tal
caso deberd ser de buen gusto, ligera para que ocupe muy poco,
y de bronce” y “Ademds. .. llenos del mas vivo deseo de aumen-
tar la hermosura y adorno de su propia Yglesia; que se pinte la
su capilla mayor, ya para que diga mas relacién con la obra sun-
tuosa que S. E. medita, ya para que figurando enfrente una igual
semejanza de lo que al lado del Evangelio se hace: quede en todo
simétrico y haga armonia y bella perspectiva, componiendo un
todo mds digno ...”".

La ejecucion del dosel pudiera deberse a Plicido Ferndndez
Arosa, reconocido pintor compostelano que consta que en 1816
se ocupa de distintos trabajos en Santa Marfa del Camino'®,
asi como de pintar el frontal del altar mayor'“. La atribucién
a Plicido Fernindez quedaria plenamente justificada si se com-
para este tipo de ornamentacién con motivos semejantes por ¢l
utilizados en la iglesia de San Benito o en la capilla de Animas
de Santiago de Compostela. Tanto en una como en otra se pue-
de apreciar como la decoracién pictérica de cardcter ornamen-
tal tiene como funcién bdsica ennoblecer el espacio donde se
aplica introduciendo un lenguaje clasicista que encuentra sus
antecedentes en la tratadistica arquitecténica manierista y en los
repertorios ornamentales de la segunda mitad del siglo XVIIT'¥.
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e iconografia”, Arte Medieval II. Galicia Arte, T. X1, A Corufia, 1993, p. 338-
352.

R. Otero Tafiez, “Santa Marfa del Camino”, op. cit, p. 109.

P. Pérez Costanti, Diccionario de artistas que florecieron en Galicia durante los

siglos XVI y XVII, Santiago, 1930, p. 242-247.

P. Pérez Costanti, op. cit., p.409 y A. Rodriguez Pantin, Aportacién documental
sobre la actividad artistica compostelana de la primera mitad del siglo XVI. Los
fondos del Archivo Histdrico de la Universidad de Santiago, Tesis de licenciatura
inédita, Santiago, 1988, p. 317- 322.

A. Rodriguez Pantin, op. cit., p. 172- 174.

AHUS. Protocolos notariales. Santiago. Pedro de Seixas, 1618, prot. 717, fol.
178r. Citado por P. Pérez Costanti, op. cit., p. 146 y 522y trascrito por A. Goy
Diz, op. cit., p. 542-543.

Tras el primer pago realizado en el momento de formalizar el contrato, segiin
lo acordado el primero fue librado conjuntamente a ambos artifices el 11 de
enero de 1619 y el dltimo individualmente el 16 de junio del mismo afio tal y
como se recoge en tres cartas de pago. AHUS. Protocolos notariales. Santiago,
Pedro de Seixas, 1618, prot. 717, fol. 184r, 185r y 186r. A. Goy Diz, op. cit.,
p. 544-545.

AHUS. Protocolos notariales. Santiago. Pedro de Seixas, 1619, prot. 718, fol.
270r. Citado por P. Pérez Costant, op. cit., p. 469 y trascrito por A. Goy Diz,
op. cit., p. 646-647.

P. Pérez Costanti, op. cit., p. 559-567; M2 D. Vila Jato, Escultura manierista,
Santiago, Arte Galega Sdnchez Cantén, 1983, p. 83 y 104-109.

Protocolo Navarro y Vézquez, 1731, fol. 20 y Libro Cabildos Santa Maria del
Camino, junio 1731 cit J. Couselo Bouzas, Galicia artistica en el siglo XVIII y
primer tercio del XIX, Compostela, 1932, p. 400.

Esta puntualizacién nos recuerda al pabellén que enmarca la hornacina de la
Virgen en el retablo de la capilla de la Prima de la catedral de Santiago, trazado
en 1721 por Simén Rodriguez y ejecutado por los entalladores Antonio de
Afonsin y Manuel de Leis. Este tltimo se encargaria en 1737 de realizar un
retablo para la capilla de la Cofradia del Rosario de Santo Domingo de Bona-
val que ofrecerfa una solucién similar como refleja un grabado de Melchor de
Prado.

La demora en su policromia se debié a la escasez de medios econémicos de la
parroquia, como queda recogido en el escrito que, con fecha de 9 de septiem-
bre de 1737, el parroco dirige al provisor dominico: “en los términos de dicha
Parrochia de Santa Marfa del Camino, ay algunos afios se erigié una Cofradia
del Rosario con el titulo de Nuestra Senora de Benatal, cuia Cofradia se ha
estinguido ay tres afios, y por costarme que algunas personas hallan en su poder
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26.

27.

28.

29.
30.

31.

32.

33.

34.

35.
36.

cantidad de Zera, y algunas halajas, que tenfa la referida cofradfa: Suppico a
Vmr se sirva mandar devajo de graves penas dentro de un breve termino uno y
otro, lo entreguen 4 Don Bartolomé Fandifio, fabriquero, que el actual de dicha
mi Parrochia de Santa Marfa del Camino, para que siendo del agrado de Vmr
se aplique a la fabrica de esta, para ayuda de los crecidos gastos, que ha tenido
la fabrica del nuevo retablo y dejar de dorarle por no tener los medios precisos
para hazerlo... que por ser tan pobre su fabrica se suspende; todo lo qual pone
en la piadosa considerazién de Vmr de quien espera sea atendida su suplica y
la Parrochia reconocida a este nuevo favor”. AHUS. Clero, leg, 1065. Libro de
Santa Marfa del Camino, fundaciones, pleitos y otros papeles, s.f.

AHDS. Administracién Parroquial, Santa Marfa del Camino, n° 6, Cabildos,
1745-1795, fol. 19 .y v.

Asi constan en una relacién del Archivo Municipal realizada en 1771 en cum-
plimiento de una orden del conde de Aranda. Véase A. Rodriguez Gonzélez,
“Cofradias y gremios de Santiago (1771)”, Compostellanum, 1986, p. 468.

Sobre la cofradia de la Aurora véase Libro de la Cofradia de Nuestra Sefiora del
Rosario de la Aurora inclusa en la iglesia de Santa Maria del Camino, [manuscri-
to Biblioteca Xeral] Santiago, 1695.

“...entre 1630 y 1740...coinciden una serie de circunstancias muy favorables
para su aparicién, como son un fuerte estimulo de cardcter eclesidstico para su
fundacién, una buena disposicidn de los fieles, conscientes ya de sus muchas
ventajas, y un momento feliz para la economia gallega, que ayudard a engro-
sar sus caudales, ddndoles asi una solvencia que apuntalard solidamente sus
actuaciones”. D. Gonzdlez Lopo, “Las devociones religiosas en la Galicia Mo-
derna (siglos XVI-XVIII)”, Galicia renace, Santiago, 1997, p. 293. Sobre este
tema véase también R. Lépez, “Las cofradias gallegas en el Antiguo Régimen”,
Obradoiro de Historia Moderna. Homenage al Prof. Antonio Eiras Roel en el XXV
aniversario de su Cdtedra, Santiago, 1990, p. 181-200; y “De la cultura material
a la cultura letrada”, 1. Dubert (coord.), Historia de la Galicia Moderna, Santia-
go, 2012, p. 372- 374.

R. Otero Tufiez, “Santa Marfa del Camino”, op.cit., p. 112.

Véanse los capitulos correspondientes en J. M. Garcia Iglesias (dir.), Santiago
de Compostela, Patrimonio Histérico Gallego. Ciudades, A Coruna, 1993 y La
catedral de Santiago de Compostela. Patrimonio Histérico Gallego, A Coruna,
1993.

Aunque hoy es conocida de este modo, su fundacién como capilla funeraria
se debe a la familia Luaces de Neira. Por su condicion de espacio auténomo la

analizaremos separadamente.

Escritura entre la fibrica y don Andrés Gayoso sobre la sacristia biexa de Santa
Maria del Camino. AHUS. Clero, leg. 1065. Libro de Santa Maria del Cami-
no. Fundaciones, pleitos y otros papeles, s.f.

AHUS. Clero, leg. 1065, Libro de Santa Maria del Camino, fundaciones, plei-

tos y otros papeles, s/n.

AHDS. Serie Administracién Parroquial. Santa Maria del Camino, n° 6 Cabil-
dos, 1745-1795, fol. 9-10 r.

AHDS, Idem., fol. 17r. y v.

“En este cauildo se ha tratado de la obra y edificio de dicha yglesia en punto de
hazerse a jornal o por remate en cantidad fija y determinada como del beneficio



37.
38.
39.

40.

41.

42.

43.

44.
45.

46.
47.

o perjuicio que de la vna de la otra forma se pueda seguir atendiendo a esto y
a que también se necesitara afadir al retablo las faltas que se verifiquen mudar
altares y operar otras cosas a fin de que ttodo se ordene a la mexor via y manera
que ser pueda, dan y otorgan su poder cumplido ... a dicho sefior rector y
fabriquero D. Andrés Mosquera y D. Joseph de Parga. .. para que... dispongan
en la manifectura de dicha obra y todo lo demds expresado como si fuese cosa
propia...” AHDS, Idem., fol. 17r. y v.

AHDS, Idem., fol. 23 r.
AHDS, Idem., fol. 30r. y v.

Entre esas ayudas podemos citar como se recoge en las actas de 17 de diciembre
de 1748 la “donacién del candnigo José Santos Taranco de mil cien reales para
la fbrica de la iglesia’; o la de cien ducados, recogida en las de 18 de junio de
1749, que aporté “el senor Don Joseph Francisco Losada Canénigo Magistral
de la Santa Yglesia Cattedral de esta Ciudad, que vive en términos de dicha
Parroquia le ofreciera para ayuda de la obra y fibrica de la capilla mayor de ella
en que actualmente se estd trabaxando”; AHDS, Idem., fol. 20r. y v.

AHDS, Idem., fol 75 v.

En la relacién de gastos en el periodo comprendido entre 1 de enero de 1768 y
31 de diciembre de 1775 se recogen una serie de partidas relacionadas con las
obras, en las que lamentablemente no se indica la fecha en que fueron libradas.
Asi, por ejemplo, se hace referencia a que la iglesia fue cerrada al culto por un
tiempo, pues se menciona lo que se pago a “las personas que condujeron dicho
pulpito, maderas del monumento, colateral de Santa Ana y arcas de la yglesia
a la capilla de San Miguel y a la de las Casas Reales”; o lo abonado a un “car-
pintero por diez dias y medio que ocupé en el desocupar dicha Yglesia, cerrarla
con la puerta”. AHUS. Clero, leg. 1066 Libro de Fdbrica y o cuentas de Santa
Maria del Camino, 1765-1807, s.f.

AHUS. Clero, leg. 1066, Libro de Fébrica y o cuentas de Santa Maria del
Camino, 1765-1807, s.f.

M.S. Ortega Romero, “El arquitecto Miguel Ferro Caaveiro”, Cuadernos de
Estudios Gallegos, 75, XXIX, 1970, p. 143-164. E Pérez Rodriguez, “Miguel
Ferro Caaveiro”, en A. Pulido Novoa (dir.), De la ilustracién al eclecticismo,
Vigo, 2003, p. 84-105 y El arquitecto D. Miguel Ferro Caaveyro, (1740-1807),
Tesis Doctoral, Santiago, 2010.

En el Cabildo de 31 de mayo de 1772 se acuerda “contratar con Maestros
lo conduzente sobre la obra de la Yglesia y su prosecucién, de que hicieran y
manifestaban su planta y el fenecerla segtin Ynforme de los Maestros tendria el
coste de cinquenta mill reales 0 mds, y teniendo como tenia la fibrica asta unos
doze mil... determinan que se saquen a zenso siendo preciso vajo aprobacién
de el sefior hordinario la cantidad de tres mil ducados”. AHDS. Serie Adminis-
tracién parroquial, n° 6, Cabildos 1745-1795, fol. 78v.

Véase J. Couselo Bouzas, op. cit. pp. 426-428 y 572-574.

“Papeles del litigio con los Maestros Lépez Freire y Rio sobre la obra de la
Yglesia. Informe sobre la contrata”. AHDS, Serie Varia, 6, Santa Marfa y San
Benito, Santiago, 1565-1876

Idem.

De los peritos nombrados fueron recusados en un primer momento Fernan-
do Sarela y después Alberto Ricoy, alegando que ambos habian trabajado con
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48.

49.

50.

51.

52.

53.

54.
55.

56.
57.

58.
59.

60.
61.

62.

63.

anterioridad con los maestros implicados. Por razones de extensién nos remi-
timos a los datos recogidos por E Singul, La ciudad de las luces. Arquitectura y
urbanismo en Santiago de Compostela durante la Ilustracion, Santiago, 2001, p.
342-343 y apéndice documental 470-477

El enterramiento en la nave pervivié hasta finales de 1888, pues en las cuentas
correspondientes a enero de 1889 consta el pago de 4.731 reales “por el entari-
mado de toda la Yglesia con madera de castafio...”. AHDS. Serie Administra-
cién parroquial. Santa Marfa del Camino, n° 2, Fébrica, 1810-1896, fol. 143v.

“Papeles del litigio con los maestros Lopez Freyre y Rio sobre la obra de la
Yglesia”, hoja suelta. AHDS. Santa Marfa y San Benito. Serie documentacién
suelta 5/12.

AHUS. Clero, leg. 1066. Libro de Fdbrica y o cuentas de Santa Maria del
Camino, 1765-1807, s.f.

“Papeles del litigio con los maestros Lopez Freyre y Rio sobre la obra de la
Yglesia”, hoja suelta. AHDS. Santa Marfa y San Benito. Serie documentacién
suelta 5/12.

AHDS. Serie Administracién parroquial, Santa Marfa del Camino, n° 2, F4-
brica.1811-1896, fols. 59v.; 60v. y 62r.

Esa continuidad se puede apreciar también en la cornisa exterior, condicién
recogida explicitamente en el contrato: “las paredes laterales han de ser rrectas
sin acer rincones y que la misma cornisa ha de ser a la correspondencia de dicha

Capilla maior”. E Singul, op. cit., p. 472.
R. Otero Tafiez, “Santa Marifa del Camino”, op. cit, p. 119.

La propuesta presentada por Andrade en 1676, formada por planta y seccién
longitudinal se conserva en el Archivo de la Orden Tercera.

R. Otero Tafiez, “Santa Maria del Camino”, op. cit, p. 120.

Algo inviable por el entramado urbano, al estar situada la iglesia entre dos
estrechos callejones, aunque hoy el del lado norte est4 tapiado.

E Singul, op. cit., p.347.

J. M. Lépez Vdzquez, “Santa Marfa del Camino”, en Santiago de Compostela, A
Corufia, 1993, p. 168-169.

La solucién del gran 6culo sobre la puerta adintelada serd repetida en la fa-
chada de la parroquial de San Miguel dos Agros y en la capilla de Animas,
aunque en ambos casos siguiendo ya una ubicacién que no interfiere la correcta
configuracién del frontén lo mismo que en la citada iglesia romana con la que
coincide ademds el frontispicio de San Miguel en el enmarque de pilastras
pareadas, al no poder —como en Santa Marfa— invadir el espacio urbano,
mientras que en las Animas se sustituyen por un potente juego de columnas
pareadas que sirven de fondo escénico a la pequefia plaza.

R. Otero Tufiez, “Santa Marfa del Camino” op. cit., p. 120.

E. Ferndndez Castifieiras, “Santa Marfa de la Angustia de Abajo (actual iglesia
parroquial de San Fructuoso)”, II Semana Mariana en Compostela, Santiago,

1996, p. 143-178.

Sustituyendo a los de la Anunciada y san Gabriel. R. Otero Tafiez, “Santa
Maria del Camino” op. cit., p. 112.

Asi al menos nos consta en el caso del retablo de Santa Bérbara que primero,
en el Cabildo de 11 de marzo de 1747, se ordena que “se ponga en el de Santa



64.

65.

66.
67.
68.

69.
70.
71.

72.

73.

74.

75.

76.
78.

78.

79.

Ana” y tres afos después, en el de 30 de abril de 1750, se propone que “se auia
de mudar el retablo de la gloriosa Sancta, y para este fin era preciso anadirle
alguna cosa que visto por todos acordaron... hagan lo mas conveniente en
razén de dicho Retablo para que les dan todas su voces”. AHDS, Fondo Parro-
quial. Santa Marfa del Camino. Serie Cofradias, n° 5, Santa Barbara. Cabildos.
1718-1756, fol. 134v. y 139v.

AHDS, Serie Administracion parroquial. Santa Marfa del Camino. Cofradias,
n° 4, Santa Bdrbara. Cofrades. 1717-1781.

AHDS, Serie Administracién parroquial. Santa Marfa del Camino. Cofradias,
n° 5, Santa Bédrbara. Cabildos. 1718-1756, fol 5 v.

Idem, fol. 34 .y v.
Idem., fols 39 r. y v. - 41v.

No todo corresponde a la labor de Uzal en 1731, pues los cambios de ubica-
cién por las obras de la iglesia requirieron que el 5 de diciembre de 1754 se or-
denase que “acabe de pintar el Retablo de la Gloriosa Santa a costa de los aberes
de dicha Cofradia”. AHDS, Fondo Parroquial. Santa Marfa del Camino. Serie
Cofradias, n° 5, Santa Bdrbara. Cabildos. 1718-1756, fol. 52r.

R. Otero Tufiez, “Santa Maria del Camino” op. cit., p. 112-113.
R. Otero Tiifiez, “Santa Marfa del Camino” op. cit., p. 113-114.

R. Otero Tunez, “El curriculum del escultor Manuel de Prado”, en Homenaje
al Profesor Doctor Herndndez Diaz, Sevilla, 1982, p. 488.

AHDS. Serie Administracién Parroquial. Santa Marfa del Camino, n° 6 Cabil-
dos, 1745-1795, fol. 19 .y v.

Asi se recoge en el acta del Cabildo celebrado el 23 de junio de 1749, AHDS.
Serie Administracién Parroquial. Santa Marfa del Camino, n° 6 Cabildos,

1745-1795, fol. 23 r.
Idem., fol. 30v.
Idem., fol. 40 v.-41 r.
Idem., fol. 52 r. y v.

“Combenio y obligacion sobre la obra del retablo de Santa Maria del Camino
de esta ciudad”. AHUS, Protocolos notariales. Santiago, Antonio de Zidanes
Cabrera, prot. 3532, fol. 6y 7.

Es también en esa fecha cuando se prohibe que se “fixen alaxas algunas con
clauos, chatuelas ni otros ynstrmentos de erraxe que se ayan de asegurar en
las maderas por el dafio que se les hace y esto sean las funciones que fueren y
s6lo algunos ramilletes v otras alaxicas que no necesiten calbacon para lo qual
de asentado se le fixaran las sarandelas con acheros conducentes en los sitios
correspondientes”. AHDS. Serie Administracién Parroquial. Santa Maria del

Camino, n° 6 Cabildos, 1745-1795, fol 56 r.

“Sobre el retablo y monumento: en este cabildo dicho ssefior rector propusso
que de el coste en que se ajustara el retablo atn se deufa partida al maestro, y
que de algunas maderas que sobrardn de él y otras que se compraran, también
el mismo aufa echo y fabricado el monumento nueuo que seruirfa para la se-
mana santa y aufa de seruir para las demds mientras durase, respecto el que aufa
era inutil, viejo e yndecente, de cuyo coste también se restaua cantidad, lo que
le participaua a los vecinos a fin de que providenciasen lo combeniente sobre
la satisfacién, quienes replicaron que los efectos de la fibrica ahora y quando
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80.

81.

82.

83.
84.

85.
86.

87.

88.

89.

90.

los hubiese se fuese pagando lo uno y lo otro asta conseguir carta de pago...”
AHDS. Serie Administracién Parroquial, n° 6 Cabildos..., fol 58 ry v.

Las Cuentas de este ano registran el dltimo pago: “Ytem tres mil y quinientos
rreales que pagd a Manuel de Leis Maestro escultor, los mismos que se le res-
taban deuiendo por el retablo de la Yglesia de dicha parroquia segtin lo hizo
constar por reciuos firmados del sobredicho”. AHUS. Clero, leg. 1066, Libro
de Fabrica y o cuentas de Santa Marfa del Camino, 1765-1807, s.f.

Sin olvidar, como era habitual, el material: “ha de ser de madera de castano

yerne cogida en buena sazén, y lo mismo la de las Ymdgenes, y ésta seca y toda
»

sana’.

Sobre Manuel de Leis véase, J. Couselo Bouzas, op. cit., pp. 415-417; M.C.
Folgar de la Calle, “Leis, Manuel de”, Gran Enciclopedia Gallega, T. XIX, San-
tiago, 1974, p. 20-21; J. M. Garcia Iglesias, E/ Barroco (I). Galicia Arte, T.
XIV, A Corufia, 1993, p. 302-306; y J. M. Monterroso Montero, “Manuel
Leis, Francisco de Lens e Benito Silveira”, Artistas Galegos. Escultores (séculos
XVIII ¢ XIX), Vigo, 2004, pp. 91-113.

R. Otero Tafiez, “Santa Marifa del Camino”, op. cit, p. 116.

J. M. Lépez Vdzquez, “La expresion artistica de la devocién”, Galicia renace,

Santiago, 1997, p. 270-273.
R. Otero Tafiez, “Santa Marfa del Camino”, op. cit., p. 116.

R. Otero Tafez, El “legado” artistico de la Compania de Jesiis a la Universidad de
Santiago, Santiago, 1986, p. 63.

En el Cabildo de 2 de junio de 1759 se indica que “rrespecto con el nuevo
retablo tanbién se hicera entre otras ymdgenes la de Nuestra Sefiora Asunpzidn,
Patrona de esta parroquia que por ser de mayor bulto no le serufa la corona de
la otra que era precisso anadirla, pero que aufa vna pieca de plata que algtin
tiempo siruiera de paz, la que al presente no tenfa vsso y que seria bastante para
dicha renobacién de corona, con que se acordé dar como se dio facultad y las
voces necesarias a dicho sefior rector para que le aga conponer y ajuste con el
platero que le paresca”. AHDS. Serie Administracién parroquial. Santa Maria

del Camino, n° 6 Cabildos, 1745-1795, fol 56 r.

R. Otero Tafez, “Escultura”, Historia del Arte Hispdnico. IV: El Barroco y el Ro-
cocd, Madrid, 1978, p. 125. Véase también J. M. Lépez Vézquez: “La expresion
artistica de la devocion”, op. cit., p. 276-280.

En la parroquia existfa la Cofradia del Santisimo, de la que conservamos, inter-
caladas en el Libro de Fabrica, las Cuentas de los anos 1744 a 1791. A.H.U.S.
Clero leg. 1066 Libro de Fibrica y o cuentas de Santa Marfa del Camino,
1765-1807 y Cuentas de la Cofradia del Santisimo, 1744 a 1791, s.n.

Segtn lo acordado en el Cabildo de 18 de enero (AHDS. Serie Administracion
Parroquial. Santa Marfa del Camino, n° 6 Cabildos..., fol 60v) y como consta
en un “Poder de los Vecinos de Santa Marfa del Camino al cura, fabriquero y
otros para la redencidn de vn censo y otras cosas: Dentro de la Sacristia de la
Iglesia Parroquial de Santta Maria del Camino de la Ciudad de Santiago a diez
y ocho dias del mes de henero, afio de mill setecientos sesentta y una, estando
junttos en Cabildo el sefior rector, maiordomo, fabriquero y vecinos de dicha
parroquia es a sauer... ante mi scribano y testigos dijeron que por quantto
para el nuevo rettablo principal y obras que se ofreciesen azer y fabricar en
dicha iglesia por no ayer llegado el caudal de la fibrica, fue preciso balerse de



91.

92.

93.

94.

ottros efectos presttados y expezialmente de ochocientos ducados que en el
ano passado de mill setecientos zinquenta y vno se ttomaron a zenso al Colexio
y Razioneros de Santti Espiritus yncluso en la ssanta Iglesia Catedral de esta
Ciudad, de que se estdn pagando los rédittos al respectto de tres por ziento
atendiendo a uno y ottro y ser noticiosos que la fibrica y vecinos de la rreferida
parroquia por azer grazia y favor a esta a ynsttanzias de dicho sefior rector...”.
AHUS. Fondo protocolos. Santiago. Antonio de Zidanes Cabrera, prot. 3536,
1761, fol. 3.

“...en este Cabildo por dicho sefior retor se manifesté vn papel firmado de
Don Andrés de Losada Sotomayor en que se expone que Don Joseph Ricoy
Vermudez fallecido en Mégico dejara por su testamentario a Don Fernando
Fabeiro con el encargo confidencial de que mandase embarcar mil pesos para
después de pagar los derechos y mds fabelas se enplease el liquido em dorar el
Altar maior de su parroquia de Santa Marfa del Camino y de gastarlo en vn
4rgano o en las cosas mds precisas a satisfacién del Cura Pérroco, cuia cantidad
se enbarcé en la fragata la Condesa de Benavente de orden de Don Joseph Or-
duna... que habiendo resultado la cantidad de diez y ocho mil quinientos diez
y ocho reales de vellén estaua pronto a entregarlos cuio papel es de fecha de
tres del presente mes. Y enterado el vecindario: acordd se recoja dicha cantidad
y se ponga a disposicién de el Sr. Retor, de el fabriquero Don Domingo Vieites
y Don Fernando Gira, a quienes disputan para la disposicién de la obra que lo
primero es la Pintura del retablo y su dorado en lo que sea preciso y necesario
a la mayor comodidad, y sino llegare dicha cantidad que se concluia a costa de
la Fébrica”. AHDS. Serie Administracién Parroquial. Santa Marfa del Camino,
n° 6 Cabildos..., fol. 115 .y v.

Cuentas de 1787-1791: “primeramente da en data y le admiten los contado-
res dos mil quarenta y seis reales que entregé a Don Juan Bernardo, Maestro
Pintor, que con diez y ocho mil ciento cinquenta y quatro que el sefior rector
le entregd. .. para el dorado y pintado del retablo...”. AHUS. Clero, leg. 1066.
Libro de Fébrica y o cuentas de Santa Maria del Camino, 1765-1807, s.f.

En las cuentas de los afios 1791 a 1793 se registran los “nobenta rreales que
pago a don Andrés Marifio, Maestro pintor perito primero nombrado por pa-
rroquia el que han salido por discordia”, asi como los “setecientos y sesenta
reales que pago a don Jacobo Ferndndez Sarela, Maestro pintor y perito tercero
en discordia nombrado a instancia de don Juan Bernardo el Rio y por el Real
Tribunal de este Reino sobre la vista y reconocimiento del retablo y pintura de
las ymdgenes que en el se allan colocado”. AHUS. Clero, leg. 1066. Libro de
Fébrica y o cuentas de Santa Marfa del Camino, 1765-1807, s.f.

En el Cabildo 30 de mayo de 1793 se recoge: “Yden quanto al pleito pendiente
que tiene dicha parroquia con don Juan Bernardo del Rio sobre la pintura del
retablo mayor, los bocales por si y en nombre de los mds restantes...”, por ello
dan poder a sus apoderados. AHDS. Serie Administracién Parroquial. Santa
Maria del Camino, n° 6 Cabildos,..., fol. 122 v.

Y el tema seguia sin resolverse el 7 de junio del afio siguiente: “Igualmente
se propuso que por auto del sefor asistente de esta ciudad quanto al pleito
pendiente con don Juan Manuel del Rio, sobre la pintura del Retablo mayor, y
en que por el perito dltimamente nombrado y en fuerza de los recursos echos
por los Apoderados y Cura y fabriquero de dicha parroquial al real tribunal,
se mandé que nuebamente el Rio retocase las Pinturas del mismo Retablo e
Ymadgenes de él; y pareze que atn quiere seguir en obposicién de ello el citado
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Rio; y a una voz, todos los bocales.... decidieron seguir hasta su decisién...”.
AHDS. Serie Administracién Parroquial. Santa Marfa del Camino, n° 6 Cabil-
dos..., fol 127 r.

Las cuentas presentadas en 1838 por los herederos del fabriquero don Tomds
Paz, en el momento de su fallecimiento, registran un pago de madera “para la
composicion de los dos altares de san Juan Nepomuceno y la Concepcién...”.
AHUS. Clero, leg. 1065 Libro de Santa Maria del Camino, fundaciones, plei-
tos y otros papeles, s/n.

Se han perdido los libros de fébrica y cabildos correspondientes al XIX y solo
se conserva la informacion citada.

R. Otero Tafiez, “Santa Maria del Camino”, op. cit. p. 137.
R.