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Durante el periodo barroco una parte importante de las realizaciones
artisticas en nuestro pais fueron impulsadas por las catedrales, que se
convirtieron asi en nicleos esenciales para el desarrollo del nuevo estilo’. Su
privilegiada situacion econémica, derivada de las propiedades rusticas e
inmobiliarias y, en nuestro caso, también de esa renta eclesidstica «de dudoso
origen y escasa popularidad» conocida como voto de Santiago?®, las situaba a la
cabeza de los principales rentistas y les permitia no sélo atender al mantenimiento
del templo, sino materializar una serie de proyectos que en razon de su
envergadura rayaban muchas veces el extremo de la opulencia y suntuosidad’,
siendo probablemente la catedral de Santiago el ejemplo que, de manera mas
paradigmatica, ilustre esta situacion. A mediados del siglo XVII el Barroco
penetra en ella alterando espacios, incorporando nuevas dependencias y
afiadiendo tal ctimulo de elementos que su anterior perfil quedard profundamente
modificado. Por supuesto que, con el tiempo, el primer edificio roménico del arte

(*) Con admiracién y afecto al Prof. J. J. Martin Gonzélez con motivo de su jubilacion.

UTuan José Martin Gonzalez, «La catedral como nicleo promotor del barroco espanob, Actas
do I Congreso Internacional do Barroco, I, Porto, 1991.

2 Ofelia Rey Castelao, EI Voto de Santiago. Claves de un conflicto, Santiago, 1993, 17.

* José Manuel Pérez Garcfa, Edad Mederna, en Historia de Galicin, Madrid, 1981, 170 y ss., 191

<
@0
@



486 ANDRES A. ROSENDE VALDES

espafiol habia ido incorporando nuevos estilos, pero el volumen de las
actuaciones que a partir de ahora se llevarian a cabo permiten hablar de una
catedral sobrepuesta que, si bien no iba a destruir el nticleo antiguo, si lo disfrazaria
hasta el punto de que hoy seria legitimo presentarlo como una construccion
esencialmente barroca®. De este modo, en la catedral compostelana se dan cita
particularmente dos concepciones estilisticas que se sobreponen, asumiendo sin
prejuicios la discrepancia que ello genera para dar lugar a un nuevo edificio, méas
rico y variado, mas monumental y enfatico, mds espectacular y grandioso.

5in embargo, esta envoltura barroca no se explica sélo en funcién de las
posibilidades del erario catedralicio, el verdadero motor de transformacion es de
indole ideolégica y politica, el factor decisivo que hard que el barroco encuentre
en Santiago -o, lo que es lo mismo, en Galicia- rdpidamente sus caracteres
esenciales sera la revitalizacién del culto jacobeo impulsado desde la propia
catedral. A fin de asegurar la primacia del Hijo del Trueno como tnico patrén
de las Espanas contra los muchos competidores que le surgen a lo largo del siglo
XVILy principios del XVIIP, el Cabildo compostelano se apresta a defender con
todas sus armas sus posiciones en Roma y en Madrid, ante la Curia romana y
ante el Rey, consciente de los perjuicios que se derivarian para la sede apostdlica
en el caso de que tales iniciativas prosperasen. Y entonces, al mismo tiempo que
se aseguraba la primacia de Santiago se elevé la categoria estética de su catedral
y de la propia ciudad a una nueva dimension. El que aquélla haga alarde de un
nuevo modelo formal y el que ésta se convierta en el ejemplo mds definido del
urbanismo barroco peninsular estd en relacién directa con una politica tendente
a encumbrar con todos los medios a su alcance la figura del Hijo del Zebedeo,
y con ella la de su basilica y ciudad, para las que se busca una nueva imagen
que esté a la altura de las circunstancias®.

Los trabajos de remodelacion de la capilla mayor (fig. 1), los mas
importantes en su género de los acometidos entonces en Espaiia, representan solo
una parte de un amplio programa que se prolongaria durante mucho tiempo;
y dentro de la capilla mayor, el taberndculo, objeto de nuestro estudio, viene a

* Virginia Tovar Martin, Arguitectura en Elarte del barroco. I, Arquitectura y escultura, Madrid,
1990, 115 vy ss.

* Los copatronazgos propuestos fueron: el de santa Teresa de Jestis en 1618, el de san Miguel
en 1643, el de san José en 1678, de nuevo el de santa Teresa en 1682, y mds tarde el de san Millan
de la Cogolla y el de Nuestra Sefiora del Carmen, y ya en el cambio de siglo el de san Genaro en
1701, of. Antonio Lopez Ferrveiro, Historia de la S.AM. Iglesia de Santinge de Composteln, IX, Santiago,
1907, 55-60, 101, 178-179 y 252-253; y O. Rey Castelao, L o del voto de Santis
critica de wuna polémica historica, Santiago, 1985, 104 y ss., 136-140.

® Esta idea fue apuntada hace ya varias décadas por J. J. Martin Gonzalez, «Hacia una
valoracién del arte gallego», Beletin de la Universidad Compostelana, n® 71-71, 1963-1964, 150-151.
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ser sOlo un eslabdn, si bien el mas
significativo, de un conjunto del
que nos ocuparemos en lineas
generales pero sin desatender
aquellos aspectos y problemas de
mayor relevancia y, por consi-
guiente, susceptibles de especial
consideracidon. Mas para compren-
der los trabajos efectuados en la
capilla mayor debemos situarnos en
las visperas de los hechos, sélo asi
estaremos en situacién de evaluar la
verdadera magnitud del esfuerzo
acometido.

LA CAPILLA MAYOR ANTES
DE LA REFORMA

Las dimensiones del presbi-
terio no habian cambiado desde que
en 1542 se le habia incorporado el
tramo que precede a los pilares del
crucero’. Uno o dos peldafios
Fig. 1.- Capilla mayor. permitian acceder a la zona mads

baja, desde este rellano se subfa a un
segundo plano por cuatro escalones y sobre ¢éste se disponfan dos espaciosas
gradas para asiento del altar®. Un muro transversal, aquel que tanto importunaba
a Vega v Verdugo, separaba el presbiterio del espacio curvo de la capilla mayor
que habia estado ocupado por la antigua confessio hasta que en el siglo XVI se
instalé en él la sacristia. Dos puertas, situadas a ambos lados, permitian el acceso
al hemiciclo v a las escaleras que por detrds del altar habian hecho posible desde

7 Cf. José Guerra Campos, Exploraciones arqucoldgicas en torno al sepulcro del Apdstol Santiago,
Santiago, 1982, 216.

8 Cf, Giovanni Battista Confalonieri, Viaje de Lishea a Santiago 1594, ed. bilingtie a cargo de
J. Guerra Campos en Cuade de Fstudios Gallegos, XIX, 1964, 219. José Vega y Verdugo (M
sobre obras en la catedral de Sar (1657-1666), ed. a cargo de F. J. Sanchez Cantén en Opiscilos
Gallegos sobre Bellas Artes, de los siglos XVIIy XVII, colec. Biblicfilos Gallegos, Compostela, 1956, 13).
Ciertos litigios por el derecho de ocupar determinados sitios en el presbiterio y varios ceremoniales
confirman también la existencia de tres planos entre la nave y altar mayor, esquema que pronto se
verfa alterado una vez rebajado el nivel del presbiterio (c¢f. |. Guerra Campos, Exploraciones ..., 216-
218).
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siempre subir hasta la imagen de Santiago y proceder a la devocion del abrazo’.
Pero estas escaleras se hallaban entonces limitadas por dos paredes, una que
servia de respaldo al pequenio altar de la sacristia v la otra, de seis varas de alto,
que servia de apoyo al baldaquino y de respaldo a la imagen pétrea del Apostol
hasta los hombros, que quedaban descubiertos junto con la cabeza y el cuello
para que los fieles procediesen al ritual del abrazo y de la coronacién', «porque
el fin del Romage y su cumplimiento es llegar el peregrino a esta Imagen y
besandola con reverencia en la cabeza, y abrazandola por el cuello, ponerse
aquella corona en su cabeza que para eso esta pendiente de una cadena»'. Fue
mas tarde, con motivo de la transformacion de la capilla, cuando surgid la idea
de prolongar las escalerillas a través del muro de cierre, ddndoles entrada por
ambos lados de la girola para evitar que el acceso a la imagen se continuase
haciendo por el interior del presbiterio®.

La capilla mayor, que, como hemos visto, desde 1542 habia ganado un
tramo a la nave, se delimitaba por el frente y los intercolumnios laterales con
rejas practicables®, permaneciendo cerrados los cinco intercolumnios
correspondientes a la sacristia para dar abrigo al altar, evitar que los fieles que

¢ «A par del altar estan dos puertas de uno v otro lado, cuya pared divide otra capilla que
estd detras del Santo Apdstol, en redondo, a moedo de concha ... De estas puertas dichas asi como
se ponen los pies en medio de ellas por el hueco de su ancha pared se sube de una y otra por (..)
escaleras hasta el alto de su descanso a abrazar al Santo Apdéstol, de manera que entran por una y
bajan por otra, porque cuando hay grande concurso de gente no se aprieten sino que entren y salgan
con comodidad». {J. y R. Fernandez de Boan. General descripcion del Reino de Galicia, obra de hacia
1640 consultada a través de una copia del siglo XIX perteneciente a la biblioteca del prof. José Ramon
Barreiro Ferndndez, a quien expreso mi gratitud).

* Hernando de Ojea, Historia del glorivso Apdstol Santiago, Patrén de Espaiia, de su venida a ella
y de las grandezas de sus 1;}1L>uz> y Ordenes Ihl]l,ﬂlm, Madrid, 1615, 119v. y J. v R. Fernandez de Boén,
op. cit., 246.

" Ambrosio de Morales, Viaje de ... por orden del Rey D. Phelipe IT a los Reynos de Leén, y Galicia,
y principado de Asturias para recoiocer las Religuias de Santos, Sepulcros Reales, y libros manuscritos de
la Cathedrales, y Monasierios, Madrid, 1765 (primera impresion, 1578), Ed. facsimil, Oviedo, 1977, 120-
121, y nota anterior. Tales précticas, convertidas en topos de los libros de viajes, son recordadas
también por Lorenzo Magalotti pero con desaprobacion (Vigje de Cosme de Medicis por Espaila y
Portugal (1668-1669), ed. de Angel Sanchez Rivero y Angela Mariutti de Sanchez Rivero, Madrld, 1933,
334). Del baldaquino colgaba también sobre el altar «un grande y encarnado cuerno de cazadores
0 postas que llaman de Roland, que debié ser de este héroe» (Erich Lassota de Steblovo, Vigje por
Espafia y Porlugal, ed. a cargo de J. Garcia Mercadal, Vigjes de exiranjeros por Espaila y Portugal, 1,
Madrid, 1952, 1297). El comentario demuestra lo popular que habia llegado a ser aquel pasaje de
la leyenda de Carlomagno en el qué Roland, su sobrino, sorprendido en una emboscada en el puerto
de Roncesvalles, habfa muerto por haber hecho sonar el cuerno violentamente para pedir ayuda al
emperador.

" Idea que, como veremos, no cuenta con el apoyo de Vega y Verdugo (Memoria ..., 45-46).

B H. de Ojea, op. cit, 119v, y J. y R. Ferndndez de Bodn, op. cit., 245. También sabemos que
el 30 de octubre de 1527 se mando cerrar con vidrieras la capilla (A. Lépez Ferreiro, Historia ..., VIII,
Santiago, 1905, 141).
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se concentraban en la girola para oir
misa impidiesen el trdnsito, maxime
« i fuese el afio de los perdones»,
impedir que, por esta razon, se
diese la espalda «a otros altares y
parroquias», y permitir que los
prebendados se revistiesen ocultos
a la indiscrecion de las miradas'.
Ademas, esta media luna, cerrada
en su lado recto por la pared divi-
soria y en su curva por la columnata
absidal, estaba presidida por un
costoso retablo alojado enun suntuoso
aunque pequerio nicho operado en la
pared medianera y consagrado a
Santiago. En €l estaban, y todavia lo
estan, «todos los pasos que sus
discipulos tubieron con el regulo
que gobernaba esta tierra cuando
llegaron a Padrén con su santo cuerpo y con la reyna Luba, y asimismo los de
su martirio que son mucho de considerar»”. Esta observacion de J. y R.
Fernandez de Boén escrita h. 1640 pone de manifiesto la necesidad de corregir
tanto la cronologia como la autoria establecidas para este retablito’®, lo que, por
otra parte, estarfa mas a tono con la estructura y los relieves, en los que se dirfa
late un recuerdo no muy lejano de aquellos que decoraban el guardapolvo de

Fig. 2.- Retablo del trasaltar.

3

4. Vega y Verdugo, Memoria ..., 44. Es aqui donde Lopez Ferreiro (Historia ..., VI, 397)
localiza las tablas que, pintadas al oleo, «tanto por la parte de dentro como por la de fuera
(presentaban) varios misterios de la vida de Nuestro Redentor», siendo visibles desde la sacristia
v desde la girola, véase nota 57.

15 Estos relieves representan, por tanto, el martirio de Santiago, la traslacién de su cuerpo,
la peticién a la reina Lupa de un lugar para el enterramiento y el sepulcro del Apéstol y sus discipulos
Atanasio y Teodoro.

16T0sé Zepedano y Carnero (Historia y descripcién arqueoldgica de la Basilica compostelana, Lugo,
1870, 46) nos dice que «detrds del altar mayor, y debajo del mismo dosel, hay otro altar en cuyo
retablo, de la misma época vy gusto, se ven representados ..»; Ramoén Otero Tuflez (Unos planos
inéditos del Archivo de la Catedral de Santiago, Cuadernos de Estudios Gallegos, 1951, VI, 221) se inclina
a «que estemos ante lo disefiado por Pedro de la Torre», y Antonio Bonet Correa (La arquitectina en
Galicia durante el siglo XVII, Madrid, 1966, 1dm. 118) lo reproduce como obra de Domingo de Andrade;
José Guerra Campos v Jests Precedo Lafuente (La Guia de la Catedral de Santingo, Vitoria, 1993, 76)
lo presentan como obra de Pedro del Valle al igual que Alejandro Barral Iglesias (Guia de la Catedral
de Santiago, en colaboracion con R. Yzquierdo Perrin, Leon, 1993, 119), quizd porque se encargd de
«componer... la degollacién del santo y otra imagen pequena de Santiago para el altar de atrds» (A.
Lopez Ferreiro, Historia..., IX, 198).

7 A poco que uno se fije se observa que el retablo no estd bien encajado y que el friso de
espejos jcon marco metdlico? reponde a otro momento como sucede con las secciones ahuecadas de
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la sillerfa de coro de Davila y Espanol' (fig. 2). La sacristia, ademas, tenia en ese
momento el pavimento a la misma altura del presbiterio™ v ofrecia un aspecto
agobiante debido al cierre de los intercolumnios v a unos muebles que ocupaban
demasiado espacio®

En cuanto al presbiterio, sabemos que el frontal de la época de Gelmirez
se conservaba. Se trataba de una plancha de plata repujada con algunos detalles
en oro o dorados y de dimensiones considerables. Estaba presidido por la
Maiestas Domini, a sus lados se agrupaban en dos registros los miembros del
colegio apostdlico y su gloria o mandorla alojaba a los veinticuatro Ancianos del
Apocalipsis®. También se mantenia la tabula refro altaris o pequeno retablo de
plata fechable hacia 1135 y del que tenemos una reproduccion muy probable en
dos dibujos de mediados del siglo XVII realizados por el candnigo Vega y
Verdugo®. Ateniéndonos a éstos se trataba de una estructura domatomorfica
rematada a modo de frontén cldsico y cuvo interior estaba organizado en dos
registros unificados en el centro por la figura de Cristo. En el inferior se hallaban
ocho apdstoles encuadrados por arcos trilobulados y en el superior seis figuras
que se han identificado como Maria y San Juan, en cuanto intercesores, y los
cuatro apdéstoles restantes™. Se exponia, en consecuencia, un programa que venia
a completar v a precisar no sélo la vision apocaliptica desarrollada en el frontal
sino también el Juicio Final evocado en el baldaquino gelmiriano que en ese
momento va no se conservaba®. En los siglos XVI y XVII este retablo era
considerado una especie de cenotafio que aludia a la urna de Santiago -un sentido
reforzado por la adicidén que se hace en esta época de las figuras recostadas sobre
la vertiente del tridngulo- y que llevo a algtin viajero a identificarla con su propia
tumba no sélo por la forma del retablo sino por el Hic iacet que se veia sobre
las rodillas de la estatua de piedra que iba encima®.

los aletones laterales, de nuevo con los espejos de esta zona, con la rocalla que ocupa el centro del
frontén o con el adorno que sirve a éste de remate.

¥ Hasta 1878 el pavimento de la sacristia se mantuvo a nivel del presbiterio, altura que
remontaba al menos al siglo XVII (J. Guerra Campos, Ex; ., 112)

¥ ]. Vega y Verdugo, Memoria ..., 44

# Sobre la tabula argentea cf. A. Lépez Ferreiro, Historia ..., Hl, Santiago, 1900, 333-334 y
Serafin Moralejo Alvarez «»Ars Sacra» y sculpture romane monumentale. Le trésor et le chantier de
Compostelle», Les caliiers de Saint-] JlLIlLI de Cuxa, juillet 1980, 204-210 v fig. 2. Para el altar al que
se adosa el frontal véase A. Lopez Ferreiro, Allar y cripta del Apdstol Santingo. Resefla histdrica desde
su origen hasta nuestros dias, Compostela, 1891, 9-11, y . Zepedano y Carnero, op. cit, 91 y n. 1.

21 e 7 ..., ilustraciones en pp. 33 y 35, y reproduccion en color de uno de ellos en el
catalogo O pdrtico da Gloria e o seu tempo, La Corufia, 1988, 102, Fue A. Lépez Ferveiro(Lecciones de
Arqueologla sagrada, Santiago, 1889, 268-269, e Historia ..., IV, Santiago, 1901, 157-159) el primero que
identificé los dibujos con el retablo de Gelmirez.

28, Moralejo Alvarez, Ars Sacra ..., 230-233.

2 Ibidem, 233.

# El propio Vega y Verdugo (Memwrin ..., 34) justifica tal identificacién.
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Delante del retablo se situaba «el Santissimo Sacramento en la misma
custodia de plata dorada, en que le llevan en procesién el dia de su Fiesta»?,
pieza que hoy se exhibe como una de las joyas mds preciadas del Tesoro
catedralicio. Mas arriba, se emplazaba, y todavia hoy se encuentra, la imagen
sedente del Apodstol que, al parecer, entonces solo era visible a partir de la
cintura®, al estar parcialmente cubierta por los ornamentos del altar, y tenia
literalmente encima el baldaquino?. La escultura, de piedra y de tamafio poco
menor que el natural, dorada y pintada®, se mostraba «echando con la una mano
la bendicién, y teniendo en la otra un libro «**, apreciacién que, de ser correcta
y nada indica que haya que ponerla en duda, nos pone en relacion con una
iconografia honorifica que, como ya habia ocurrido en el baldaquino™ y se
encuentra en una miniatura que forma la inicial del folio 4 del Liber Sancti lacobi
o Codice Calixtino, estd rayando lo herético pues se ha apropiado de una formula
que supone una usurpacion casi descarada de las caracterfsticas habitualmente
ligadas a la figura de Cristo®. Sin embargo, poco después, iba a ser objeto de
ciertos cambios, alguno particularmente significativo. Asi, al referirse a ella
Confalonieri sefiala que se muestra «con la cruz del hdbito de Santiago en el
pecho y un bordén en la mano»* El Hijo del Zebedeo a punto de convertirse
en una Maiestas Domini habfa pasado a asumir una condicién -la de santo
peregrino- mas ajustada a su verdadera significacion™ (fig. 11).

Pero si hasta el momento de la reforma se habian mantenido el frontal y
el retablo de Gelmirez, no ocurria lo mismo con el baldaquino que este prelado

3 A, de Morales, op. cit,, 120. Véase reproduccion en el catdlogo de la exposicion Calicia no
tempo, Madrid, 1990, 347.

% A de Morales, op. cit., 120 y J.B. Confalinieri, op. cit.,, 219.

¥ 7. Vega y Verdugo, Memoria ..., 11,

¥ La policromia es sin duda lo que llevé a Bartolomé Bourdelot -autor de un itinerario de
Venecia a Espafia, cuya parte correspondiente a Compostela ha sido publicada por J. Ignacio
Tellechea, «Un peregrino veneciano en Compostela en 1581», Compostellanum, X, 1965, 167- a
presentarla como «una imagen de madera de tamafio natural, completamente dorada»

¥ A. de Morales, op. cit., 120

® 8 Moralejo Alvarez, Ars Sacra..., 218

# Ibidem. Buena reproduccién de la miniatura en la obra colectiva La catedral de Santiago de
Compostela. Patrimonio histérico gallego: T, Catedrales, La Corufa, 1993, 189 fig. 221. Esta confus1on
1c0w)maf1ca podria ser justificada razonablemente por la literatura }acobm posterior como en el caso
de An‘romo Calderény Jeronimo Pardo Villarroel, Exce llencias y Primacias del Apéstol Santingo el Mayor,
Unico Patrén de Espafin y Capitdn General de las Armas Cathdlicas, Madrid, 1658, part. 11, hb. 37, cap.
14, 139.

2 Op. cit,, 219.

% Fidel Fita y Aureliano Ferndndez Guerra (Recuerdos de un viaje a Santinge de Galicia, Madrid,
1880, 89), achacan a los arzobispos Monroy y Rajoy el cambio de iconografia, mientras que Jestis Carro
Garcia («La imagen sedente del Apdéstol en la Catedral de Santiago», Criadernos de Estudios Gallegos,
Y, 1950, 49) se la atribuye a Vega y Verdugo, dando una punhml relacion de las alteraciones que
a su juicio experimento en ese momento, entre las que se encontraria la recomposicién de la cartela
con su correspondiente inscripcion.
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habia hecho erigir sobre el altar y que desde su consagracion en 1105 parece haber
sobrevivido hasta el episcopado de don Alonso de Fonseca 1, quien, desde 1462,
patrocina la construccion de otro en estilo flamboyant al que méas tarde vendria
a sustituir el baldaquino barroco actual®™. La documentacion abundante de que
se dispone™ y los reflejos que sin duda ha suscitado en el medio rural gallego®,
permiten hacernos una idea bastante ajustada de su estructura y programa
iconogrdfico, que parece haber incorporado algunos motivos del ciborio
gelmiriano®.

¥ En 1462, el arzobispo segtin propia declaracién piensa canalizar alguna ayuda con destino
al nuevo baldaquino (A. Lopez Ferreiro, Historin ..., VII, Santiago 1904, Ap. XXXIV, 127-128), cuya
ereccidn, condicionada por falta de caudales, se iba a demorar varios afios. Por fin, en el Cabildo
del 10 de junio de 1468 se da poder al cardenal Gémez Ferndndez y al canénigo Juan Parfs a fin
de que «fezesen avinga con Juan Davifia, plateiro, para que labrase a plata pra o ciborio», lo que
permite suponer que el armazon de madera se esta levantando si ya no lo estd. Su conclusion se
iba a demorar, sin embargo, bastantes afios pues todavia en 1476 se estaba ultimando su remate.
(A. Lépez Ferreiro, Galicia en el iltime tercio del siglo XV, 3% ed., Vigo, 1968, 38-39, datos reproducidos
luego en su Historia ..., VII, 322-323); J. Villaamil y Castro (Coleccidi de articulos en su mayoria sobre
el mobiliario litirgido de las iglesias gallegas en la Edad Media, Madrid, 1907, 205) recogera las noticias
proporcionadas por Lopez Ferreiro y las ordenard cronolégicamente, igualmente José Filgueira
Valverde, y José Ramén Fernandez Oxea, Baldaguinos gallegos, Coruna, 1987, 30 (reed. con ciertas
ampliaciones y ligeros cambios del texto publicado en Arquivos do Seminario de Estudos Galegos, V,
Santiago 1930, 93-144). Se ha apuntado la posibilidad de que haya sido al menos proyectado otro
baldaquino entre el de Gelmirez y el de Fonseca (S. Moralejo Alvarez, Ars Sacra ..., 211, n. 78), y
que el baldaquino textil que figura en una de las pinturas pertenecientes a un retablo que se conserva
en el Museo de Arte de Indiandpolis, en concreto la de la Resurreccion de un peregring ante el altar
del Apéstol, pudiese reflejar el baldaguino en uso durante el prolongado periodo en el que el nuevo
del arzobispo Fonseca se estaba hacienco (cf. M. Stokstad, «The sanctuary of Saint James at the end
of the 15th. Century», Compostellanum, XXXIII, 1987, 531. Excelente reproduccién de la tabla referida
en el catdlogo de la exposicion Santiago, camino de Ewropa. Culto y cultura en ln peregrinacion a
Compostelu, Santiago, 1993, 236). Equivocadamente Manuel Chamoso Lamas («Juan Bautista Celma,
un artista del siglo XVII, Cuadernos de Estudios Gallegos, XI1, 1957, 188) penso que en 1586 el baldaquino
de Gelmirez estaba todavia en pie cuando hacia mds de un siglo que se habfa desmontado. Error
similar parece desprenderse de un reciente estudio al tratar de establecer una hipotética relacién entre
los dngeles sustentantes barrocos y los dngeles trompeteros del eiborio roménico (véase José Manuel
Garcia Iglesias, A Catedral de Santiago ¢ 0 Barroco, Vigo, 1990, 63). Aun cuando estamos plenamente
convencidos de que los dngeles-telamones seiscentistas no derivan de los dngeles trompeteros que
en su dia adornaron los baldaquinos de Gelmirez y también el de Fonseca, cualguier relacién con
los primeros sélo se podria establecer a través de la impronta que pudieran haber dejado en los
segundos.

¥ Bl baldaquino de Fonseca se puede reconstruir de una forma bastante completa mediante
los documentos siguientes: el recuento que se hizo en 1569 con motivo de la visita de don Gaspar
de Zuniga y Avellaneda (A. Lopez Ferreiro, Historia ..., X1, Santiago, 1909, Ap. I, 182); la descripcidn
que hace A. de Morales en su visita a Santiago {(op. cit., 119-121); el contrato de pintura y reparacion
del baldaguino que en 1586 firma J. Bautista Celma con el Cabildo (A. Lépez Ferreiro, Historia ...,
VIHI, 403-404), el nuevo encargo que en 1589 recibe este pintor para decorar los soportes del
baldaquino y la pared medianera de la capilla mayor (A. Lépez Ferreiro, Historia ..., VIII, 404-405);
el relato que G. B. Confalonieri ha dejado de su visita a la catedral {op. cit., 219); la breve relacién
de H. de Oxea (op. cit., 119r.- 120r)); la interesante descripcion de J. y R. Ferndndez de Boan (op.
cit., 246-247); el inventario de 1648 (A. Lopez Ferreiro, Historiu ..., IX, 191-192) y diversos pasajes del
dossier elaborado por el canénigo fabriquero Vega y Verdugo (op. cit.)

% J. Filgueira Valverde y J.R. Ferndndez Oxea, op. cit., eds. de 1930 y 1987.

¥'S. Moralejo Alvarez, Ars Sacra ..., 211, n. 78 apunta a esto, pero no los relaciona.
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Bl baldaquino de Fonseca, que a juicio de Morales era muy grande,
constaba de dos partes, un volumen casi cuadrangular dividido en dos cuerpos
y con un arco por lado y una aguja o pirdmide tan desarrollada que a juzgar por
la descripcion de Ojea llegaba hasta la béveda. El primer cuerpo, flanqueado por
cuatro castilletes, mostraba sobre el altar una béveda de nervaduras decorada con
las figuras de Cristo™, en el centro, y los cuatro Evangelistas en los correspondientes
plementos sobre un fondo de estrellas destinado a proporcionar una imagen del
cielo que, a juicio de J. y R. Fernandez de Bodn, era «un vivo retrato del natural».
En el frente del primer cuerpo, entre el arco y la cornisa divisoria, habia dos
escudos de armas, el real, a la derecha, y el del arzobispo, a la izquierda. En el
segundo cuerpo, también dotado de cuatro torreoncillos en los extremos, se
mostraban enmarcados por pilastras cuatro «ymagenes de bulto», es decir, en
relieve, de la Virgen con el Nifio emparejada con Santiago y de San Pedro que
lo estaba con San Juan Evangelista. Entre las dos primeras se hallaba «un escudo
de harmas con un Jests»® mientras que las esquinas se rellenaron con dngeles
trompeteros. Cuatro pilastrones abrazaban en los dngulos los dos cuerpos sobre
los que cargaba el remate piramidal coronado por una peana sobre la que iba
una imagen de Santiago.

El baldaquino, de madera con revestimiento de plata quiza en algin punto
sobredorado®, para dar mayor amplitud al presbiterio se apoyaba detras, en el
paredén que dividia la capilla mayor sobre pilastras y, delante, al no tener
columnas?®, se asentaba sobre un arco, muy rebajado*, que iba de lado a lado

% En el recuento de 1569 (A. Lopez Ferreiro, Historia ..., X1, Ap. 1, 182) se habla de «una figura
de la Sma. Trinidad con quatro arcos que vienen a dar en ella»; en el contrato de 1586 se estipula
que «se doraran los quatro arcos y cruz y ebangelistas y figura de Dios Padre que esta en el cielo
de dicho zinborio» (A. Lopez Ferreiro, Historia ..., VIII, 403}, y en el inventario de 1648 se dice que
«la boveda del cinborio que cubre el altar del Sto. Apdstol tiene dos arcos que siruen de esquina
a esquina, que hacen quatro y rematan en medio de dicha béueda con una ymaxen del Salbador»
(A. Lépez Ferreiro, Historia ..., IX, 191).

¥ Posiblemente serfa uno de los escudos con las armas de los Ulloa que por el inventario
de 1569 sabemos estaban en este cuerpo.

% A, de Morales (op. cit., 121) indica que sobe el altar «estd un cimborio muy grande... dorado
y plateado sobre la madera».

4 Fs esta una cuestién que en principio podria parecer problemética a juzgar por la
documentacion de que disponemos, y de hecho no ha alcanzado unanimidad entre quienes se han
ocupado de ella. A nuestro juicio, el tema es més sencillo de lo que podrfa parecer y el problema
nace de una interpretacién incorrecta por parte de quienes defienden que el baldaquino de Fonseca
deberfa sustentarse sobre columnas al modo tradicional. A. de Morales (op. cit, 121) es taxativo en
sus anotaciones: «estd por las tres partes en el ayre, que no toca ni afirma sino por las espaldas del
vulto del Santo». Poco después Confalonieri (op. cit., 219) nos lo describe diciendo que «el altar mayor
tiene un baldaguino-como sefiala Guerra Campos en la traduccion del texto, el término tribuna debe
traducirse por baldaquino- de marmol, cuadrado, esculpido y dorado, que termina en forma de
pirdmide y tiene unos torreoncillos en las esquinas; por la parte de atras estd sustentado por dos
columnas, pero carece de ellas por delante, por no estorbar el servicio del altar mayor cuando se
celebra de pontifical, y se apoya en cambio sobre dos pilastras o vigas de mdrmol dorado puestas
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de la capilla, arrancando posiblemente de la imposta de las columnas adosadas
a los pilares romanicos entonces a la vista y que se supone son las que estan en
la mitad del tramo recto del presbiterio®.

En orden a su iconografia se observa alguna huella del desaparecido
baldaquino romanico, pues atin cuando el programa se haya visto simplificado
y los pormenores hayan cambiado, en lineas generales se puede decir que el
baldagquino de Fonseca se entiende, como en su momento se entendié el de
Gelmirez, como una evocacion del altar superior, del que nos habla Durando, pero
s6lo identificado con la Iglesia triunfante y no también con la Trinidad, un altar
en lo alto en correspondencia con el altar inferior que albergaba y que simbolizaba
la Iglesia militante®. Pero si en su precedente romdnico el programa era sobre

de través». A mediados del siglo XVII Vega v Verdugo (Memworia..., 40) nos proporciona el testimonio
mas fiable por cuanto tiene el baldaquino delante todos los dias y no basa su descripcion en unas
notas mas o menos apuradas ni en la memoria: «a dos cosas atendieron los antiguos que adornaron
el sepulcro de nuestro Santo Apéstol: la una, fue el no hager retablo, sino una abuja... La otra, fue
hagerla de modo que no estorbasen sus colunas a el poco ancho de la Capilla, que era negesario para
transitos y servir los pontificales; por lo cual, determinaron levantar aquel arco feo que hoy se ve,
para que, en lugar de colunas recibiese toda aquella carga de la abuxa». Hasta aqui no hay
contradiccion en los testimonios, el problema surge cuando leemos la relacion que hace H. de Ojea
{op. cit., 119v.- 1201} «pero en lugar del retablo, se leuanta sobre quatro colunas encima del altar
mayor, e imagen del Apostol, un gran pirdmide que sube hasta el cimborio, y claue de la béueda,
labrado curicsissimamente, y adornado con muchas figuras de los misterios de nuestro remedio, y
imagenes de santos, que todo ello representa, y es un riquissimo retablo. De modo que las colunas,
y pirdmide, siruen al altar de capilla, cuyo cimborio, o cielo, es un viuo retrato del natural, y estrellado,
segn la lindeza y hermosura de sus labores». Fernandez de Boéan (op. cit., 247), como si hubiese
tenido delante la descripcion precedente, se expresa en relacidn a esto prcticamente en los mismos
términos, afiadiendo tan s6lo una aclaracion entre paréntesis: «.. de manera que la colunas y pirdmide
{que estan en el ayre apretadas y sustentadas con dos arcos a las paredes de la capilla con grande
primor y artifico) siruen al altar de capilla, cuyo cimborio o cielo es un vivo retrato del natural...».
La clave para la interpretacion de estos dos textos estd en el valor que debamos conferirle a que la
piramide se levante sobre cuatro columnas, porque, efectivamente, esa pirdmide se alzaba sobre
cuatro soportes, lo que ocurria es que éstos no apoyaban en el suelo sino sobre el arco anterior y
las pilastras apoyadas en la pared posterior. Esas columnas que, como acabamos de ver, estan en
el aire «apretadas y sustentadas con dos arcos a las paredes de la capilla» no son més que los
pilastrones que en los dngulos ataban los dos primeros cuerpos del baldaquino. Esto es lo que da
sentido también a aquel texto que nos proporciona Lépez Ferreiro (Galicia..., 38) y que ha sido tomado
como argumento en contra {cf. J. Filgueira Valverde, y J. R. Ferndndez Oxea, op. cit.,, 1987, 31) en
el que se dice que se haga «avinga con Juan da Vifia, plateiro, para que labrese a plata para o ciborio
... asy das ymadgenes, como das follagens, para os pilares e os espacios entre eles do dito ciborio».
Texto del que se desprende claramente que no s6lo los pilares sino los espacios que median entre
ellos irfan decorados con follages e imagenes, lo que solo serfa posible si entendemos los pilares como
los soportes angulares del cuerpo que sostiene la pirdmide.

# Que el arco era muy rebajado nos lo confirma Confalonieri (op. cit., 219) al identificarlo
con una viga.

# 1. Guerra Campos, Exploraciones..., 227

“ G, Durando, Rationale Divinorum officiorun, Libro I, incorporado como anexo documental
en S. Sebastian Lopez, Mensaje del Arte Medieval, Cérdoba, 1978, 10.
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todo de orden eucaristico aunque con notas que apuntaban en direccién a lo
escatologico®, aqui se decanta abiertamente a favor de lo segundo. La decoracion
de la boveda, los dngeles trompeteros, la presencia de la Virgen como suprema
intercesora asociada a la tarea salvadora de Cristo, de San Pedro como piedra
angular de la Iglesia y primer sucesor de Cristo en la tierra, de Santiago, el
evangelizador de Espafia y cuyos restos custodiaba la basilica compostelana, y
de San Juan evangelista, el otro hijo del Zebedeo y habitual companero de su
hermano en la programacion iconografica jacobea, no hacen mas que afirmar este
enunciado.

En ambos casos la apostolicidad era una nota destacada no sé6lo en
cumplimiento de que la Iglesia Triunfante se asentaba sobre los Apdstoles, sino
por el cardcter apostdlico que en si tenfa la basilica al tratarse de un santuario
dedicado a uno de ellos, y aunque aqui parece que se haya visto limitada porque
no tenemos constancia de que los costados estuviesen decorados figurativamente,
lo cierto es que los tres representantes seleccionados escoltando a Cristo y a su
Madre se convertian en una eficaz imagen sinécdoque en la que la parte que
representaba al todo estaba formada nada menos que por los discipulos
preferidos de Cristo, aquellos que habian sido testigos de la Transfiguracion y
cuyos altares centraban en la basilica el nticleo simbdlico de la misma*. Incluso
ambos baldaquinos comparten ese interés por destacar la presencia de Santiago
mirando a la nave y en nuestro caso reduplicando su presencia, como pendant
de la Virgen y como remate de la pirdmide®. Por otra parte, el cambio no supuso
una contraposicion a aquellos elementos que seguian subsistiendo -frontal y
retablo fundamentalmente-, antes bien su programa vino a ser incluso mas
recurrente, completando y precisando el contenido desarrollado en el retablo y
la visién apocaliptica del frontal.

Llegado a este punto, es necesario recordar el amplio ntimero de ldmparas,
imds de cincuenta!, nos dice una fuente®, que estaban «siempre ardiendo
alrededor de la capilla y altar mayor»* y a las que una y otra vez, con mayor

# Sobre el baldaquino de Gelmirez cf. A. Lopez Ferreiro, Historia..., I11, 234-238 y fig. pag.
236 y S. Moralejo Alvarez, Ars Sacra..., 210-221 vy fig. 5.

# Sobre éste y el restante simbolismo arquitecténico de la catedral de Santiago véase S.
Moralejo Alvarez, «La imagen arquitecténica de la Catedral de Santiago de Compostela», Actas del
congreso Il pellegrinaggio a Santiago de Compostela ¢ la letteratira Jacopea, Perugia, 1983, 33-61.

¥ En el baldaquino roménico su presencia se destacaba por presidir el apostolado y por una
iconografia asociada habitualmente a Cristo y a la que ya hemos hecho referencia (cf. S. Moralejo
Alvarez, Ars Sacra..., 218).

*# J. R. Fernindez de Boan (op. cit.)

¥ Jerénimo del Hoyo (Memorias del Arzobispo de Santiago ..., ed. a cargo de Angel Rodriguez
Gonzélez y Benito Varela Jacome, Santiago, s. a. (manuscrito original de 1607).
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o menor brevedad, aluden los relatos de quienes visitaron el edificio. Se trataba
de preciosos objetos que a lo largo del tiempo la capilla habia ido atesorando,
y también podiamos decir que almacenando, como muestra inequivoca de la
devocién y reconocimiento suscitados por la accion mediadora de Santiago. En
el momento de la reforma, al menos una buena parte de estas ldamparas estaban
suspendidas de un arco de hierro casi plano -«bien labrado de follages, y
dorado»®- que atravesaba la capilla de pilar a pilar y sobre el que iban montadas
tres traviesas de hierro, mas o menos equidistantes, en cada una de las cuales
se habfan fijado ocho poleas para otras tantas ldmparas, reservandose la traviesa
central para las de los reyes de Espafia y Portugal®. Su nimero varia segun la
fuente, pero todas coinciden en su abundancia. Y a las lamparas habria que
afiadir los grandes cirios que, segtn testimonios oculares, de ordinario también
ardian en el altar de noche y de dia®, unas y otros contribuirfan quizé a mantener
la imagen de resonancias apocalipticas de aquella Jerusalén celeste en la que no
habia lugar para la oscuridad y que el autor del sermén Veneranda Dies, incluido
en el Cédice Calixtino, parece evocar en su glosa mistica del santuario jacobeo™.

Pero la semblanza de la capilla mayor no estaria completa sin su pintura.
En 1589 Juan Bautista Celma habia decorado la pared divisoria con grutescos y
figuras, habia dorado las molduras de sus puertas y destacado a su lado ciertos
motivos®. Los pilares en los que apoyaba el arco del baldaquino los habia
cubierto con motivos vegetales y habia dorado los capiteles al igual que las
molduras y demds adornos del arco en el que también campeaban grutescos de
diferentes colores™. En 1603, terminado el adorno de los pilares del crucero™, se
acomete el de la béveda. El cascardn se ocuparia con una gran concha, similar
a la ya existente, pero los gallones, antes azules, irfan ahora en blanco, perfilados
en oro y decorados con grutescos, motivo este seleccionado también para «los
huecos de las ventanas que vienen a la dicha venera en correspondencia con la
més obra». En la charnela se pondria la encomienda de Santiago y los fajones
se cubrirfan con «florones y estrellas, urnas, zintas y mads guarniciones», motivos
que irian dorados siguiendo las pautas de los arcos del crucero. Tres claves de
madera con sus estrellas en relieve, que Celma doraria, y las consabidas veneras

% A, Morales, op. cit., 121

51 Este arco habia sido contratado a mediados del siglo XVI con el maestre Guillén vy, tras
su fallecimiento, con Baltasar Ruz (A. Lépez Ferreiro, Historia ..., VIII, 195-196 y Ap. 143-148).

2 1. del Hoyo, op. cit., 54. Sobre su origen cf. A. Lopez Ferreiro, Gulicia ..., 113,

5 S, Moralejo Alvarez, La imagen ..., 118

% A. Lopez Ferreiro, Historia ..., VIII, 404.

% Ibidem

% Fn esta ocasién, 1602, Celma se habia encargado, también en el crucero, de la reforma
arquitecténica del cimborrio, de su decoracion y del nuevo mecanismo para el incensario (A. Lopez
Ferreiro, Historia..., VIII, Ap. LVI, 218-221).
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y bordones de los machados completaban el esquema ornamental de la capilla,
que desde antiguo ofrecia el fondo del dbside cubierto con pinturas alusivas a
varios milagros del Apdstol y episodios de la vida de Cristo”.

A la luz de lo expuesto, pensamos que no serfa dificil hacerse una idea
aproximada del estado que presentaba la capilla mayor de la basilica compostelana
a mediados del siglo XV1J, al menos en sus lineas esenciales, y que podriamos
completar en ciertos detalles con ayuda de la tabla del Museo de Arte de
Indiandpolis en la que razonablemente se ha querido ver el aspecto que podria
presentar el santuario a finales de la Edad Media™.

LA REFORMA VISTA POR VEGA Y VERDUGO

El dia 20 de mayo de 1649 tomaba posesion de una canonjia de Gracia don
José de Vega y Verdugo, que asistia por primera vez a coro el 5 de abril del afo
siguiente. A pesar de ciertos incidentes, como el de su propio encarcelamiento,
su prestigio en el seno del Cabildo fue en aumento. En 1657 era nombrado
Visitador de Hacienda y en setiembre de 1658 lo encontramos como fabriquero,
aunque es posible que este cargo lo viniese ejerciendo desde unos meses antes™.

% A. Lépez Perreiro, Historia .., VIII, Ap. LVIL, 222-224 y José Maria Alvarez Cervela, Los
contratos de obra artistica de la catedral de Santiago en ol siglo XVII (Extracto de Tesis Doctoral, Santiago,
1968, 18-19). A. Lopez Ferreiro (Historia..., VII, 397) nos informa que «desde antiguo el fondo del
abside de la Catedral estaba cubierto de pinturas, que en veinticuatro cuadros representaban varios
milagros del Apéstol Santiago», v también nos dice que «los cinco intercolumnios, que por esta parte
rodeaban el abside, formando el hemiciclo, estaban cerrados por tablas, sobre las cuales se pintaban
al 6leo tanto por la parte de dentro como por la de afuera varios misterios de la vida de nuestro
Redentor».

M. Stokstad, art. cit., 527-531. La imagen del Apéstol, que repite la iconografia de otro panel
del retablo y que esta sentada, incluso entronizada, como la figura central; la hoz sobre el altar, que
en 1465 le habia sido mostrada a Leo de Rozmital suspendida del altar por una cadena de hierro;
la corona que pende sobre la cabeza del santo, los peregrinos que suben por una escalera para
alcanzarla y al mismo tiempo proceder al ritual del abrazo; la tabula retro altaris que, aunque
gotizante, refleja descripciones de la de Gelmirez, incluso el effmero baldaquino de tela que pudiera
haberse usado mientras se estaba haciendo el de Fonseca, cuentan con una base histérica. Pero a esto
habrfa que afiadir dos datos no menos importantes como son las lamparas que se ven bajo el gran
arco de embocadura, y que estarian suspendidas de una supuesta viga que atravesarfa la capilla de
lado a lado, v la pared del fondo, flanqueada por las aberturas de los arcos laterales de un
deambulatorio que el pintor ha situado en el lugar correspondiente a las puertas de acceso al
hemiciclo de la confessio y, mas tarde, de la sacristia, invitando a una identificacion ambigua.

¥ A. Lopez Ferreiro (Historia ..., TX, 189} indica que el nombramicnto es de abril de 1658; Pablo
Pérez Costanti (Diccionario de artistas que florecicron en Galicia durante los siglos XVI y XVII, Santiago,
1930, 550) siguiendo a Lopez Perreiro, que no cita la fuente de donde ha tomado ese dato, mantiene
1o mismo; por su parte J. Carro Garcfa («El canénigo don José Vega y Verdugo, propulsor del Barroco
en Compostelar, Cuadernos de Estudios Gallegos, XV1, 1961, 198) no desecha la posibilidad de que este
cargo lo viniese cjerciendo desde finales de 1657.
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Desde su puesto de fabriquero se iba a convertir en el gran remodelador de la
catedral e impulsor del barroco en Compostela; hasta 1672, fecha de su traslado
a Granada, iba a ser el gran orquestador de esa catedral sobrepuesta a la que nos
hemos referido como el propio Cabildo reconoce en varias ocasiones®.

El proyecto de renovacion de la capilla mayor no le perterecia, se
remontaba a comienzos de la década de los cuarenta ya que en 1643 para su
ejecucion -por consiguiente para una obra que ya estaba decidida- Felipe IV
otorga una pension anual durante veinte afos sobre las rentas de la mitra y las
encomiendas de la Orden de Santiago®. La importancia y envergadura -proba-
blemente en aumento- del proyecto justifica que los proximos afios se ocupen
con los preparativos. La idea inicial de la reforma no era suya, pero llegara a
tiempo no sélo para dirigirla sino también para determinarla en buen grado. En
1672, momento en el que la obra estaba ya resulta en lo fundamental vy asentada
en gran parte, el fabriquero, al despedirse del Cabildo, le hace entrega de un
dossier para la prosecucion de una tarea al frente de la cual habia estado desde
el principio. Se trata de un informe, llamado a convertirse en uno de los
documentos mas importantes de la literatura artistica espafiola de la época, que
con bastante verosimilitud podemos fechar hacia 1657% y que se centra en los
trabajos que son necesarios en la capilla mayor, pues si el capitulo dedicado al
facistol sirve de introduccién, los dedicados al Espexo, Torres y Quintana son el
epilogo. A través de él vamos a conocer el ingente volumen de obras que se
proyectan y la ideas que sobre la reforma el incansable fabriquero habia ido
madurando, una reforma que deberia hacerse de acuerdo con un plan general
en el que quedase consignada la proporcionalidad entre las partes®, v que, aun

9 Una de ellas es en el capitulo del 22 de octubre de 1663 (cf. J. Carro Garcia, «Tres disefios
orixinaies da Catedral de Santiago», Asocincidn Espafiola para el Progreso de las Cienicias, Congreso XIV
celebrado en Santiago en 1934, Madrid, 1935,311; Idemn «Del Roménico al Barroco: Vega y Verdugo
y la Capilla Mayor de la Catedral de Santiago», Cuaderios de Estudios Galleges, XVII, 1962, 227). Otra
podria ser la carta que el Cabildo dirige a su fabriquero el 26 de setiembre de 1665 (cf. J. Carro Garcia,
El candnigo..., 208), etc. pues tales o parecidas consideraciones se sucederdn con motivo de las
prérrogas de su salario extraordinario (cf. J. Carro Garcia, Tres disefios ..., 312)

St A, Lopez Ferreiro, Historia ..., IX, 293 y Ap. XVI, 81-83.

%2 Sobre la cuestion cronolégica del informe véase J. Carro Garcia, Del Romdnico ..., 224-227.

8 Existe una clara preocupacion en Vega y Verdugo (Menwria..., 8-12) para que cada una de
las partes esté en armonia con las restantes, como si estuviese influido por el principo de synunctria
clasica. Por esta razon, propone que se elabore un dibujo gigantesco en el que se de cabida a cada
uno de los elementos -aun cuando la forma especifica de estos no hubiese sido perfilada
individualmente- atendiendo a su tamafio y emplazamiento real para que, una vez in situ, colgado
del techo, se compruebe el efecto general y se estudien las oportunas modificaciones. Aconseja,
ademas, que en los disefios se atienda no sélo al frente sino también al perfil para comprobar la
profundidad; llama la atencidn sobre el color «para que no parezca la obra echa a remiendos», y
aconseja lener clara la eleccién del material para evitar sobresaltos con los no deseados incrementos
de presupuesto. Pese a todo, al final la teoria resulté ser una cosa y la préctica otra muy distinta
porque la capilla acabd asfixidndose en su propia suntuosidad. Asimismo la actuacién de unos
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cuando alteraba considerablemente el aspecto de la capilla, no se prevefa ni por
asomo tan atrevida v revolucionaria como al final resulto.

La renovacion de la capilla deberfa empezar por suprimir algunos
escalones, reduciéndolos, a ser posible, a cuatro, dos en la entrada y dos en el
altar®. El enlosado, en blanco y negro, dibujarfa un ajedrezado y en torno al altar
imitaria las labores de una alfombra «como estan la sacristfa, yglesia y claustros
del Escurial v otras muchas iglesias»®. La pared medianera, que a nuestro
candnigo se le antojaba horrible, deberfa ser suprimida y reemplazada por rejas
doradas que pudiesen abrirse y cerrarse y tuviesen cortinas ¢ antepuertas para
correr y descorrer. De hacerse asi, el altar quedaria libre por detrés; gozaria de
una nueva perspectiva desde el crucero y coro al permitir que la vista alcanzase
la sacristia, donde se podrian continuar revistiendo los prebendados ocultos por
el altar; éste estaria mejor iluminado y el tabernaculo y lo que cobija quedarian
en isla en medio de la capilla®. La sacristia, visible desde el frente, también lo
estaria por detrds, una vez sustituido «todo el paredén del évalo o media luna
que estd entre las colunas» por unas simples rejas doradas, enriqueciéndose las
posibilidades perspectivas de la capilla mayor a través de una serie de pantallas
que al tiempo que dilataban el espacio abogaban por el principio de unidad. Pero
desalojar los intercolumnios era sélo el primer paso para desahogar un espacio
que, de por si, era pequefio; el paso siguiente fue retirar las viejas cajonerias y
buscar una agradable alternativa entre huecos y nuevos aparadores®.

Para la ceremonia del abrazo se habia planteado la posibilidad de
organizar el recorrido sin tener que acceder por la capilla mayor, haciendo que
las escaleras de ascenso y descenso desembocasen directamente en la girola, a
la altura de las capillas de San Bartolomé y de San Andrés, solucion que Vega
y Verdugo rechaza defendiendo el paso tradicional por la capilla. Para el altar
es partidario de un nuevo frontal, dudando entre la plata y el bronce, pero no
sobre el color, que deberia ser dorado «porque biene este color rojo muy bien
a martires», ni sobre el disefio, que deberia seguir el del altar del Pantedn de El
Escorial, tanto por su belleza como porque asi «esta santa Iglesia hacfa al Rey
lisonja en imitarle, apoyando su eleccién»*. El frontal se acoplarfa a una nueva

operarios que muchas veces no supieron estar a la altura de las circunstancias impidieron materializar
como se merecfa un proyecto que debemos saludar como uno de los mas originales y atrevidos de
b i & )

la retablistica hispana de ese momento.

“]. Vega y Verdugo, op. cit., 13.

5 Jbidem, 12-13. Para los posibles proyectos del pavimento que todavia se conservan véase
Miguel Tain Guzman, Andrade tracista, Santiago, 1993, 14-16, fig. 2 a 4.

%7 Vega y Verdugo, op. cit., 44 y 45.

7 Ibidem, 44.

% Tbidem, 13-20. En caso de necesidad se podria prescindir del frontal porque «la iglesia ...
tiene hoy bastantes, y algunos tan lindos que, de plata, no pueden ser mas ricos» (Idem, 38).
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mesa, de jaspe -material «que es tan propio de los sepulcros»- colorado- que es
«e] vestido propio de martires»®.

Vega y Verdugo plantea luego la necesidad de hacer tres custodias, una
para el altar mayor, otra con destino al monumento de Jueves Santo y la tercera
para el Corpus. Pero, consciente de las limitaciones econdmicas de la catedral,
se aviene a hacer solo la primera, que serfa de plata sobredorada, tendria dos
cuerpos y una forma ochavada, y a idear un cuerpo que, independiente, sirviese
de urna para el monumento de Semana Santa, y acoplado a la custodia
procesional que ya existia la aderezase mejor para el Corpus, ya que resultaba
«algo diminutiva», aunque «de muy linda hechura»™.

Al haber quedado oculto el sepulcro, la tinica sefial que habia quedado
era una «caxa... al modo de una urna antigua de sepulcro». Se trataba de la vieja
tabula retro altaris -situada a los pies de la imagen del Apéstol y en cuya
direccién apuntaba el Hic igcet- que con el paso del tiempo habia adquirido valor
de cenotafio. Este se habia reforzado, como ya sabemos, por las dos figuras
miguelangelescas acodadas en las vertientes de su primitiva estructura
domatomorfica, que se le acoplan al mismo tiempo que el entablamento y
pilastras de madera dorada y que, a juicio de nuestro fabriquero, no pueden
disimular su condicion de remiendos. A fin de reemplazar «cosa tan viexa y tan
deslucida» y que, ademas, induce a engafio «a primera facie a cuantos la miran,
pareciendo que allf esta el Santo Cuerpo», disefia «una hermosa pira, 0 mauseolo,
de jaspes bruiiidos, guarnecido de molduras y labores de plata», que en ese
mismo lugar indique donde se halla el sepulcro pero que no se pueda confundir
con él"%.

Vega y Verdugo propone trasladar la vieja estatua pétrea de Santiago a
la sacristia, mirando a la capilla del Salvador, y que su lugar sea ocupado por
una nueva que, a diferencia de la anterior que quedarfa para uso ordinario, verfa
su acceso restringido a «personas de lustre y estimacién». La nueva imagen serfa
de bronce, estaria de pie y mostraria al santo bajo la modalidad de peregrino
al ser é] «por antonomasia, el singular peregrino de quien toman el habito cuantos
a romeria caminan, aunque no vengan a este santuario»”. Con anterioridad,
habia mostrado su rechazo a la idea de hacer un retablo de plata para colocar
sobre el altar y bajo el baldaquino que alli estaba, por dos razones. La primera
porque necesariamente resultaria desproporcionado al no poder armonizar sus

% Idem, 21-22.

0 Idem, 23-29, ilustracion en pags. 29 y 31.
I Idem, 32-37, ilustracién en pag. 36.

72 Idem, 37-39.
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medidas con las de la estatua por falta de espacio, y la segunda, y mas
importante, porque «no era propio de sepulcro el retablo» como ya lo habia
entendido la propia iglesia compostelana -y no «por falta de poder... ni de
discurso»- y como «nos lo ensefia la santa Iglesia de Roma en el Santo Sepulcro
de Jerusalén»".

A la vista de esto y teniendo en cuenta que el antiguo baldaquino de
Fonseca podia mejorarse y «hacerle de muy diferente hermosura y dibujo», el
canénigo fabriquero procede a elaborar un nuevo modelo para lo cual «serd bien
mirar como estd el del Santo Sepulcro de Roma e imitalle en quanto nos fuere
posible» dada la diferente ubicacién que iba a tener y el distinto espacio con el
que se podia contar en el interior de una capilla «tan angosta que da grande
desconsuelo a quien la mira»™.

De los dos proyectos ideados por Vega y Verdugo, el primero esta
compuesto por un doble entablamento sostenido por angeles en acti tud de vuelo,
frontén partido con las aletas retorciéndose sobre su rotura, atico con esculturas,
un templete de planta octogonal y ochavada formado por el tambor y una media
naranja trasdosada con sus aristas reforzadas, y un pedestal™ sobre el cual se
habia de colocar un Santiago peregrino que estaria al frente de un colegio
apostdlico integrado también, como representantes visibles en el dibujo, por
Felipe, Juan, Pedro, Pablo y Bartolomé (fig. 3). Mas, a juicio de su propio autor,
la estrechez de la capilla aconsejaba reducir la anchura del baldaquino para que
los angeles encontrasen mejor acomodo y resultasen mas proporcionados en
relacion con el cuerpo que simulaban sostener’. De ahi ese segundo rasguiio que
pone mayor énfasis en la verticalidad de la estructura al disminuir su amplitud
y al afadirle una nueva faja al entablamento, donde se da cita el componente
heraldico con los escudos de Espafia, Arzobispo y Cabildo. En lo demas, apenas
existen cambios, si acaso el traslado de San Bartolomé al pedestal de San Felipe
y la ocupacién del otro por un apéstol sin atributo (fig. 4).

Pero tampoco este proyecto iba a ser el definitivo. En la forma final el
baldaquino se planteard bajo un nuevo concepto estético, de acuerdo con un
nuevo expediente técnico y siguiendo un planteamiento iconografico distinto.
No obstante, algunas de estas ideas preliminares quedardn como impronta
permanente en la realizacion definitiva, del mismo modo que los dibujos de Vega

7 Idem, 31-32.

7 Idem, 40

7 E] pedestal se compone de una peana y de una plataforma a modo de bandeja gallonada
que, con ligeros cambios, se dirfa que se acoplé mds tarde en el remate del mausolco.

76 ]. Vega y Verdugo, op. cit., 41-44.
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Fig. 3.- Vega y Verdugo. Primer proyecto parael  Fig. 4.- Vegay Verdugo. Segundo proyecto para
baldaquino. el baldaguino.

y Verdugo eran deudores en algunos aspectos del baldaquino anterior. Estos y
otros pormenores No menos importantes, como el de la originalidad del
candnigo, es lo que nos proponemos analizar antes de enfrentarnos al baldaquino
tal y como hoy lo vemos.

En este sentido, el propio Vega y Verdugo comienza a hablar del
baldaquino reconociendo dos ideas del anterior que deben mantenerse, una, que
no se trata de un retablo, sino de «una abuja que, viéndose toda por sus quatro
hages , tirase a taberndculo», y otra, que no entorpece el reducido espacio de la
capilla al ir montado en el aire sobre un arco”. La idea de suspension del nuevo
taberndculo procede, por consiguiente, del baldaquino de Fonseca, éste es el
origen también de la imagen de Santiago que lo remata y la misma procedencia
puede senalarse para el entablamento dividido en varios cuerpos o para los
escudos decorando el primero en el segundo rasgufio. En fin, los representantes
del colegio apostolico vuelven a estar presentes y con ellos la imagen de la Iglesia
Triunfante definida por su apostolicidad.

7 Idem, 40.
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Por otra parte, un estadio intermedio entre el taberndculo de Fonseca y
el proyecto del fabrigquero lo encontramos en el disefio de Francisco de Antas,
que se habia preccupado de «hacer su coronacion al modo de taberndculo», y
lo habia apoyado, por atrds, «en dos basas, o pilastras, injeridas en el muro de
la escalerilla», y por delante, en un arco «sobre dos dngeles que nagen, o vuelan
de los postes de donde estd el arco que se ha de quitar»”. El disefio de Antas,
como se comprueba, respeta el sistema de sustentacion precedente, y asi el
taberndculo continuaria, por detrds, apoyado en las dos pilastras adosadas del
viejo muro medianero de la capilla mayor, y, por delante, cargando si no sobre
un arco si sobre una viga travesefia, bien con la precaucion de que su presencia
no fuese notada al quedar oculta, en el centro, por la propia estructura
arquitectonica, y disimulada en los extremos por la presencia de dos dngeles en
posicion de vuelo.

La idea general es vdlida, pero es necesario mejorarla. La planta del
baldaquino tiene que ser reajustada, ya que «deben de ser en ochavo, o en
quadro», el sistema de vigas no es el mas apropiado por el peligro de que se
pudran y hay que evitar que éstas cieguen la luz que viene de arriba. Vega y
Verdugo, que piensa eliminar la pared divisoria de la capilla, propone entonces
asentarlo no ya sobre un arco, sino sobre dos, que quedarian ocultos por el cuerpo
del baldaquino y los cuatro dngeles”™.

Lo que parece haber hecho el fabriquero es reajustar un proyecto que nos
gustaria adjudicarle, tanto mas cuanto que las ideas en €l barajadas son de
procedencia italiana, aunque de hacerlo se estaria faltando a la verdad. El propio
Vega y Verdugo, que deja siempre muy claro en la redaccion de su informe
cuando una idea cuenta con un proyecto que no le pertenece, reconoce en el
disefio del maestro de obras de la catedral su originalidad e ingenio.

De acuerdo con esto, el disefio de Antas y los dibujos del canénigo, los
unicos de los que nos ha llegado testimonio grafico, lo que planteaban era revestir
la vieja idea de baldaquino suspendido con galas mas modernas, y su fuente
esencial, a nuestro juicio, procede del campo de la arquitectura efimera en
relacién con ["Orazione delle Quarant’ore, una ceremonia en la cual la Eucaristia
era expuesta al clero y a los fieles durante cuarenta horas y que ha sido valorada
como uno de los mas importantes servicios littrgicos de la Contrarreforma®.

S {dem, 41.

" Idem, 41 vy 44.

0 Mark S. Weil, «The Devotion of the Forty Hours and Roman Baroque illusions», Journal
of the Warburg and Cor A Institute, vol. XXXV, 1974, 218. Frente al Carnaval, considerado una
época del afio peligrosa, se crearon como en este caso alternativas expiatorias como antidotos para
los mundanos excesos practicados en muchas ciudades (Idem, 223).

71
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Pero la Devocion de las Quarenta Horas puede ser saludada también como uno
de los mayores acontecimientos teatrales del seiscientos. Habitualmente inclufa
vistosas procesiones, prédicas y sermones especiales, himnos y letanias, pero
sobre todo espectaculares decorados temporales, destinados a llamar la atencién
y a glorificar el sacramento, que estaban llamados a convertirse en importante
campo de experimentacion para la arquitectura estable®. Ateniéndonos a los
testimonios escritos e iconogréficos se podria describir el escenario diciendo que
la nave de la iglesia permanecia durante toda la ceremonia en suave penumbra;
junto a prédicas y sermones se ofan canticos y musica instrumental; el presbiterio
permanecia oculto por un gran telén que, en el momento oportuno, se retiraba:
era la hora de la maravilla, de la sorpresa, porque entonces todo su espacio se
transformaba en un escenario fastuoso, solemne, sugestivo y sicoldgicamente
activo, animado por bastidores con historias sagradas, dngeles y estatuas
alegoricas resplandecientes de luces habilmente ocultas que multiplicaban la
fuerza imaginativa de la ilusién™. Y en el centro de este escenario se mostraba,
en la mayor parte de los casos aparentemente suspendida en el aire, la Eucaristia
en un ostensorio, con o sin tabernaculo, casi siempre sostenido por dngeles o
acompafiado por éstos en testimonio de devocién, y rodeado de un halo
fulgurante formado por una explosioén de nubes. Era, en suma, una espectacular
aparicion, una anticipacion del Paraiso. Artificio y engafio se aliaban mostrandose
como los recursos mas eficaces para golpear la imaginacion del creyente y hacerle
superar los limites entre el cielo y la tierra®.

En la historia de los decorados para las Quarant’ore hay una fecha y una
obra que sefialan un cambio importante. La primera es 1628. La segunda el
apparato disefiado por Bernini para la capilla paulina, dominado por una celestial
gloria de luz y de nubes rodeando la Eucaristia y llamado a popularizarse
rapidamente, erigiéndose en el punto nodal de atencién de casi todos los
decorados posteriores™. Es lo que vemos en el dibujo de Pietro da Cortona
(Castillo de Windsor), que se ha relacionado con la Devocién de las Cuarenta
Horas celebradas en S. Lorenzo in Damaso en 1633% (fig. 5). Se trata del maés
antiguo testimonio visual que nos ha llegado de este tipo de ilustracion didéactico-

% Karl Noehles, «Treatri per le Quarant’ore e altari barochi» en Barvcco romano e barocco
italiano. 1l teatro, l'effimero, Uallegoria, ed. a cargo de M. Fagiolo vy M" L. Madonna, Roma, 1985, 88.

52 M. S. Weil, art. cit. 227.

# K. Noehles, art. cit., 90 y ss.

¥ M. 5. Weil, art. cit., 227-229, v para los precedentes de la gloria resplandeciente, 228.

% A. Bonet Correa (La arquitectura ..., 288) encuentra en los proyectos de Bernini -de modo
particular en el del Ermitage de Leningrado- para el altar de la capilla del Sacramento de San Pedro
de Roma la relacién mas estrecha con los disefios de Vega y Verdugo, citando como antecedente
de aquéllos el dibujo de Cortona. Quizd por esto no se le ha prestado la atencién que a nuestro juicio
merece.
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Fig. 5.- Pietro da Cortona. Dibujo para el decorado de las Crarenta Horas celebradas en S. Lorenzo in
Damaso en 1633.

propagandistica y es especialmente significativo para entender las propuestas de
Francisco de Antas y Vega y Verdugo. En él se observa como Cortona
transformara la nave central de la iglesia en un gran salén teatral por medio de
paredes, altos zocalos, columnas y nichos para estatuas. La embocadura del
presbiterio la constituia un arco de triunfo que servia de marco a una gran gloria
en el centro de la cual dos angeles, suspendidos en el aire, transportaban un
tabernaculo sobre el altar. La luz brillante de la gloria, que emanaba de ocultas
lampares, semejaba venir de la Eucaristia, reforzando su cualidad milagrosa.
Ademas, las nubes que formaban parte de la gloria se derramaban mas alla del
arco del proscenio creando la ilusion de que la luz divina estaba haciendo su
entrada en el interior de la Iglesia®. He aqui un expediente en el que la

% M. S. Weil, art. cit., 230; K. Noehles, art. cit., 93; M. Fagiolo dell’Arco y S. Carandini,
L'Effimero Barocco. Strutture della festa nella Roma del '600, vol. 1, Catalogo, Roma, 1977, 82-83. El
tabernaculo sostenide por angeles tiene precedentes iconograficos, por ejemplo, en el taberndculo
del altar mayor de la catedral de Mildn que se encuentra sostenido por cuatro dngeles, se decora
con relieves con episodios de la vida de Jests, remata con pequefias estatuas de Cristo y los apostoles,
obra de los Solari, y se halla encerrado en el gran ciborio de bronce dorado sostenido por ocho
columnas, realizado por Andrea Pellizone entre 1581 y 1590, siguiendo disefios de Pellegrini. Otro
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arquitectura efimera hallara un magnifico campo de cultivo a lo largo del
seiscientos y del que nos ha llegado una abundante documentacion que no hace
sino confirmar los estrechos vinculos entre Roma v los disenos compostelanos®
(fig. 6). En este sentido, v aun cuando el complicado estilo de prédica visual de
los aparatos efimeros de la Devocion de fas Quarant'ore haya sido importante
para la historia del arte barroco™, hay que decir que en Roma ha tenido una

itro dangeles vemos en la capilla

via popularizado a tra de esa serie de imagenes
pmpaw abileos v por medio de las cuales Roma dejaba de ser
la Citta dei marabilia o una Roma profana para constituirse en la Cittd delf chi, en una R,
o en una Cioitas Dein Y dentro de este tipo de memoria turistico-devocional de Roma y de s
monumentos podemos destacar la serie de Glovanni Maggi, de hacla 1625, que en torno a una
paan’\m'm de cada una de las grandes basilicas distribuye una corona de recuadros «degle cose
maravigliose» que se podrian encontrar en sy interior. Y, en t] caso de Santa Maria Maggiore, una
de esas vedute estaba dedicada al altar de la capilla sixtis ) (cf. Alessandro Rinaldi
«Le mappe della salvezza. Cartografia urbana e anni santi { 3y «Le dieci basiliche
del , v Marcello Fagiolo dell’Arco, «La citta delle ba ,
delle basiliche, ed. a cargo de M. Fagiolo v M" Luisa Madonna, Roma,
cit., 62) planted la hipotesis de una pu\ibio influencia en Compos
un grabado incluido en Delln ione dell obe Il de Nustro signvre Papa
Sixto V, Roma, 1590, atin cuando Ia otra via apuntada gozase de una mds ampha difusién. Pero tanto
en el gjemplo milanés como en el romano domina la rigida inmovilidad de las estatuas frente a los
angeles en pleno vuelo que sostienen un taberndculo que semeja suspendido en el aire, por este
motivo quiza no estuviese de mas evocar también como precedente aquellas imégenes de la Santa
Casa de Loreto que la presentan durante el traslado, efectuado por dngeles. El propio Bernini habia
ideado en 1639, para la procesién de la Santa Casa de Loreto, un talamo con nubes alrededor sostenido
en el aire por dngeles y sobre el cual iba la santa casa «sobre un mar» con una perspectiva tan
conseguida que parecia natural. Al pie del talamo, tanto por delante como por detras, iban cuatro
nifios vestides de dangeles cantando y haciendo sonar instrumentos en honor de la Virgen. Se trataba
de una obra que, en opinidn de M. Fagiolo (L'effimero .., 119), parece anticipar en muchos particulares
obras posteriores como la Cétedra y el primer proyecto para el r de la capilla del Sacra
ambas con destino a la basilica de San Pedro de Roma. En fin, en la linea de los tabernaculos de
Mildn y Roma se podria recordar, aunque como variante, el baldaquino de San Pedro anterior al
de Bernini, ilustrado ampliamente en la rica documentacion recogida por Irving Lavin (Bern
the Crossing of Saint Peter’s, New York, 1968, figs. 2, 3, 4, 5, 6, 19, 20, 21 v 23) en la que se ve un
baldaquino cuyos soportes son sostenidos por éngeles de pie.

¥ Aun cuando un recuento de los principales apparali afmjarian un saldo demasiado elevado,
quisiéramos rec sigr 1‘quh\ 0s como el ideado en 1631 para S. Lorenzo
in Damaso, el mas hermoso que se habia visto en la ciudad y cuya autorfa mds probable recaeria
en Bernini o Cortona, los artistas tradicionalmente dbUledUh con la invencion de semejantes
decorados; el de Pietro d a Cortona para S. Giovanni dei Fiorentini, de 1634; el concebido por Nicolo
Menghini, un seguidor de Bernini, para el Gestt en el carnaval de 1640; el de Carlo Rainaldi, de 1650,
tamb1u1 con destino al Gesty, o el de Pietro da Cortona, del mismo afio, realizado por encargo del
cardenal Francesco Baberini con destino a S. Lorenzo in Damaso.

% Obras como las creadas por Pietro da Cortona en el salén dei Palacio Barberini; G. L. Bernini
en la Catedra o en los disefios -especialmente el de Leningrado- v en la obra definitiva del altar del
Sacramento también para San Pedro del Vaticano; Giovani Battista Gaulli en la boveda del Gesty,
Antonio Gherardi en la capilia Avila de Sta. Marfa in Trastevere, o los hermanos Assan en sus altares
dieciochescos, por citar s6lo unos cuantos gjemplos representativos, estdn relacionadas y en algunos
casos dependen de los apparali contemporéneos ingeniados para la Dwudon de las Cuarenta Horas,
y cifiéndonos a Espafia, ademas del caso que nos ocupa, se podia situar en esta linea algunas obras

ctina d(\ Sta. Maria \Iaggmw que se b
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rato del Gests para las Cuarents Horas de 1650.

Fig. 6.- Carlo Rainaldi. Detalle del grabado del ayy

repercusién limitada en materia de altares estables™. De ahi que haya que felicitar
de forma especial los proyectos del fabriquero y del maestro de obras de la
catedral de Santiago, maxime cuando los ejemplos romanos mds representativos
-como pueden ser el altar del Sacramento de San Pedro de Roma o el altar mayor
de S. Spirito in Sassia, realizado por el entallador G. M. Giorgetti e ideado
probablemente por G. P. Shor, son posteriores™.

como el grupo formado por el crucififo que Elas Tormo («Los cuatro crucifijos de bronce dorado

del Fs mrml , Archivo Espariol de Arte, 1, asigné a Tacca y los dos dngeles que semejan sostenerlo
en el aire, n:(m cuando este grupo hubiese nacido como un apano p@storzor pues si fray Andrés
Jiménez, (h ipcii al monasterio de Sian L ode EI E co Templo, Pantedn,

41 o] R
OFF 0T I
1
i

Patacio

4, 297) nos dice que el o «es de bronce omdo a me 0, Y $& mira como
1 &g

les del mismo dorado metal»; ‘;abemos por fray Francisco de los

! de San Lorer o] Real d@l Escorial, unica maravilla del nmdo.

dentisino R(“Tf Philippe Quarte ol Grande con la v tiunsa obra de la Capilla insigne del

es, Madrid, 1657, fol. 44r que en el momento de redaatar

ifijo se encontraba una tabla de Rafael, pero para nada

qan’ms (l—k 50

8 K. Noehles, art. cit.,, 99.

% Recordemos, sin embargo, que Bernind en 1629-1630 h abia creado un modelo de tabernéculo

en madera, con dngeles v las estatuas de San Pedro y San Pablo, que estuvo expuesto en la capilla
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Figs. 7a.- Giovanni Maggi. Grabado
de Sta. Maria Maggiore.

Figs. 7b.- Giovanni Maggi.
Detalle del grabado
anterior.
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A través de estos gigantescos e impactantes escenarios se queria mostrar
el salvifico poder de Cristo en la Eucaristia, que era presentado ya en el interior
de un taberndculo -Arca foederis Novi Testamenti o Trono de Dios que podia
reproducir el modelo de una iglesia o templete- sostenido por dngeles, ya en un
simple ostensorio, evocando el himno sacramental Adorare de Tomas de Aquino
en el que el alimento eucaristico era presentado como «panis angelorin»*'. El
modelo seguido en Compostela fue el primero atin cuando para el templete se
pudiese, y parece que asi ha sido, contar con otras fuentes de informacion. Pero,
en dltima instancia, el elemento esencial fue la idea de sustentar una masa
arquitecténica en el vacio por medio de dngeles y con la que se creia estar en
situacion no sélo de rivalizar sino, incluso, de superar al propio baldaquino de
San Pedro, «porque si alld colunas le sostienen, (y) acd dngeles le estan
sustentando»®. El tema de los angeles compostelanos soportando en el aire una
arquitectura procedia de Italia, como también el motivo del templete, aunque el
primero fuese un elemento mds barroco que el segundo, todavia anclado en un
modo estilistico clasicista. Asi, los dos rasgurios del baldaquino presentan claros
recuerdos de los ciboria italianos de finales del siglo XVI 'y principios del siglo
XVII, anteriores estilisticamente a la obra de Bernini, tales como el de 5. Alessi
de Roma, de 1600, el de 5. Crisofeno, también de Roma pero de 1627, el de S.
Spirito de Florencia, de 1600, etc.. Se trataba de un modelo frecuente -que, con
Domenico Fontana, a partir de 1591, habfa alcanzado también la esfera de lo
funerario en la modalidad de tempietto-catafalco- para el que es necesario evocar,
ademas, experiencias del arte madrilefio, con el que sin duda nuestro fabriquero
estuvo en contacto. Y no tenemos més que comparar los dibujos de Vega y
Verdugo con los altares-baldaquino del hermano Bautista para comprobar una
correspondencia que resulta altamente aleccionadora en relacion con el retablo
de las Bernardas de Alcald de Henares, que sigue todavia el tipo italiano del
ciborium y cuyo perfil de su gran ciipula es idéntico al que presentan los dibujos
de Vega y Verdugo™.

gregoriana hasta que, finalmente, fue realizado el tabernaculo definitivo para la capilla del
Sacramento (cf. K. Noehles, art. cit., 96).

9 K. Noehles, art. cit., 93.

92 ]. Vega v Verdugo, op. cit., 41.

% A. Bonet Correa, La arguitectira ..., 290-291, y «El tamulo de Felipe IV, de Herrera Barnuevo
v los retablos-baldaquinos del barroco espafiol», Archivo Espafiol de Arte, 1961, XXXIV, 293 y lam. 6.
Quiza convenga recordar también el taberndculo del retablo mayor de El Escorial, cuya iamgen se
habfa difundido a través de los grabados realizados a partir de los dibujos del propio Juan de Herrera
y las planchas del flamenco Pierre Perret (Luis Cervera Vera, Las Estampas y El Sumario de El Escorial
por Juan de Herrera, Madrid, 1954) y que nuestro fabriquero conocia directamente, pues si este
principio de autoridad no le ha dictado la forma seguramente le habra ratificado en la idea de
templete a juzgar por la admiracién que le profesa a éste, al Pantedn y en lineas generales a toda
la fundacién real.
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En el programa que se propone en el nuevo proyecto se ha estado a punto
de enlazar con el baldaquino romanico en materia de iconografia, aunque no de
una forma consciente, pues como se recordard en éste habfa dominado el aspecto
eucaristico. Pero ahora el interés recae mas en la forma que en el contenido de
las fuentes. Los dngeles en vuelo ya no sostienen un receptaculo eucaristico sino
una imago ecclesiae que declara abiertamente su caracter apostélico, una imagen
con un sentido alegorico polivalente ya que era susceptible de ser interpretado
no solo como una metéfora eclesial de valor general, sino como una alegoria de
la iglesia espaiiola fundada por el Hijo del Trueno e, incluso, como una imagen
de la propia iglesia compostelana.

Al final, como ya sefialamos, el proyecto no prosperé. Tan sélo la decisién
de realizar un cuerpo arquitectonico en el aire, y el detalle de las aletas del
fronton, que ahora apoyan directamente sobre la plataforma que sostienen los
angeles, es lo que iba a mantenerse. Claro esta, que la idea de destacar la figura
del Apéstol no se cuestionard, antes bien su presencia va a ser tan contundente
que exclusivizara todo el planteamiento iconogréfico, transformando el baldaquino
en un espectacular andamiaje santiaguista.

DE LA TEORIA A LA PRACTICA: LA OBRA DEFINITIVA

Una vez leido el dossier redactado por el fabriquero, uno se da cuenta de
que en €l no se ha hecho mencién en ningtin momento al basamento de marmoles
y jaspes que circunvala la capilla, al mausoleo 0 camarin o a las columnas
salomonicas que tan determinantes iban a ser en el contexto estético de la
remodelacion. Posiblemente lo que ha ocurrido es que las ideas redactadas
anteriormente se fueron luego madurando, corrigiendo e incluso alterando
sustancialmente, eliminando los resabios clasicistas incorporando nuevos campos
de actuacion y depurando el lenguaje en un sentido cada vez mas innovador,
incluso revolucionario.

Entre 1643, fecha en que la obra estaba decidida, y 1658, afio en el que
sabemos que estaba en marcha, hay un amplio intervalo durante el cual se
ejecutan, examinan y discuten trazas, se buscan artistas y Vegay Verdugo elabora
un plan general de actuacion. Pero si largos fueron los preparativos no mas corta
resultard la ejecucion. No vamos a entrar en los pormenores, consignados en
buena parte en el Libro Segundo de Fabrica, al ser esto una tarea sustancialmente
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realizada®™ y que, por tanto, nos va a permitir fijarnos en los aspectos de mayor
interés.

El 31 de octubre de 1658 las obras habian comenzado y, a juzgar por el
contenido del acta capitular de ese dfa, se encontraban en sus inicios”. A
principios del afio siguiente ya se trabajaba en las columnas y esto probablemente
signifique que en el momento de poner manos a la obra ya estaba prevista la
envoltura barroca de los pilares romdnicos. En cualquier caso, y a menos que
se quiera adelantar la fecha de la Memoria de las obras para tener un mayor margen
en el que madurar las ideas, en un breve espacio de tiempo se habfa decidido
uno de los aspectos mas sustanciales de la reforma. A comienzos de 1660 se
piensa en la adquisicion de los jaspes porque, se nos dice, se estd trabajando a
toda prisa y serdn pronto necesarios para asentar la obra™. Por consiguiente otro
de los aspectos esenciales de la capilla parece estar resuelto -y quiza al tiempo
que se decide enfundar los pilares-, aun cuando esa premura inicial fuese mas
aparente que real, pues es a partir de 1664 cuando las alusiones a mdrmoles y
jaspes se hacen frecuentes en la documentacién. Llegamos asfal 1 dejulio de 1665,
fecha en la que Lucas Serrano y Domingo de Andrade contratan la hechura del
mausoleo o bucelén del altar mayor”. Se trataba de la tercera ausencia
significativa de la Memoria, cuya demora documental puede deberse a una
decisién tardia o sencillamente a que éste es el momento oportuno de acometerla,
pudiendo, en este caso, formar parte del mismo paquete de novedades que las
anteriores. Falta s6lo determinar el momento en que se decide el cambio de
baldaquino. La idea de un cuerpo suspendido en el aire tal y como se proponia
en los dibujos de Vega y Verdugo se acepta con ligeros cambios que no afectaban
a lo sustancial. El problema de la infraestructura se podfa decir que estaba
resuelto desde hace tiempo, no asi el elemento de coronacién que quiza no se
solventé inmediatamente. Sin embargo, el paso de una solucién mds rutinaria
y de aspecto tradicional a otra més imaginativa e incluso revolucionaria

% Véase fundamentalmente A. Lopez Ferveiro, Historia..., IX, 187-201; P. Pérez Costanti,
Diccionario..., némina de operarios que trabajan en la capilla mayor; J. Carro Garcia, Del roménico...,
223-250, y J. M" Alvarez Cervela, op. cit., 88-109 y 112-117. Ademas se encontrardn noticias aisladas
en M. Chamoso Lamas, «El Altar del Apdstol en la catedral de Santiago (su valor representativo y
artistico)», Boletin de la Comisidn Provincial de Monumeites Histdricos y Artisticos de Orense, X1, n% 232
y 233, 1937, 145-154 y 169-177 respectivamente (un resumen de este articulo, sin ninguna novedad,
serfa publicado por el autor afios més tarde «El taberndculo del Apostol en la Catedral de Santiago»,
Goya, n° 41, 1961, 322-326), R. Otero Tuifiez, Unos planos ..., 219-227 y . Carro Garcia, Tres disefios
.., 302-317 y El candnigo ..., 194-217.

% J. Carro Garcia, Del roméanico ..., 228, Esta acta le permitié a Otero Tiifiez (Unos planos
..., 223) fijar en este afio el comienzo de las obras.

% 1. Carro Garcfa, Del roménico ..., 230.

97 P, Pérez Costanti, Dicciornario ..., 16 v 513; J. Carro Garcia, Del roménico ..., 235-236, y J.
M* Alvarez Cervela, op. cit., 90 y ss.
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pensamos que es algo decidido antes de 1667, afio en el que se abona a Mateo
de Prado el grupo de Santiago Matamoros™. Tratar de posponer, como se ha
hecho®, el cambio de proyecto a la marcha de Vega y Verdugo a Granada en
1672 nos parece inaceptable, méxime cuando hay testimonios de que en 1673 la
obra estd sustancialmente acabada aun cuando queden pendientes ciertos
detalles que son siempre elementos accesorios a la obra principal®.

% A. Lopez Eerveiro, Historia ..., IX, 197, P. Pérez Costanti, Diccionario ..., 454.

9 A, Bonet Correa, La arquitectura..., 285, y, siguiendo a este autor, J. M. Garcia Iglesias, op.
cit., 67-68.

10 Qe la forma del baldaquino era cosa decidida en 1667 parece deducirse de la importancia
conferida al grupo del Matamoros en el contexto formal e iconogréfico de la obra. Ademds, el 8 de
noviembre de este mismo afo se contratan con el escultor Pedro del Valle las figuras de las Virtudes;
los cuatro frontispicios en que se apoyan se liquidan al afio siguiente, y en 1671 se le hace un abono
a Pedro del valle, entre otras cosas, por veintiséis angeles para sostener los trofeos de la pirdmide
y las lamparas de la capilla y otro en 1672 por el mismo concepto (cf. A. Lépez Ferreiro, Historia
oy IX, 195 v 198; P. Pérez Costanti, Diccivnario ..., 78, 535y 537; J. Carro Garcia, Del Romanico ...,
243 y 250). En 1669 Magalotti (op. cit., 334) nos dice que el viejo baldagquino de Fonseca tiene ya
sustituto: «E} altar se encuentra aislado bajo una linterna a la antigua que en breve serd desmontada
y reemplazada por un riquisimo ornamento, con treinia y seis columnas de madera dorada, que
descansardn sobre un pedestal de mérmol de diversos colores que se desplazard y girard con arreglo
ala planta del baldaquino -rodeando la girola-» (este es, a nuestro juicio, el sentido del texto italiano
y no el que presenta su traduccién gallega, cf. Gustavo A. Garrido, Aventureiros e curioso. Relatos de
vlaxeiros por Galicia. Séculos XV-XX, Vigo, 1994, 97). También sabemos que en 1670 «esta asentada
mucha parte del taberndeulo y reconocida la forma que ha de tener para asentar la restante». En 1672
Pedro de Més se ocupa de la encarnacion del grupo que corona el mausoleo, de los dngeles que
sostienen el baldaquino, de las cuatro Virtudes Cardinales y de los dngeles con trofeos distribuidos
en los diversos cuerpos de la pirdmide (A. Lopez Ferreiro, Historia ..., IX, 197). Bn 1673 un acuerdo
capitular se refiere a la obra como sustancialmente acabada (cf. . Guerra Campos, Exploraciones ...,
243 n. 425), pero ademds el testimonio de Domenico Laffi (Viaggio in Poncnle a San Giacomw di Galetia
¢ Finisterre, Bologna, 1681, reed. Perugia, 1989,202), testigo bien cualificado no deja dudas al respecto.
Este sacerdote, que estuvo tres veces en Santiago -en 1666,1670 y 1673- coincidiendo sus viajes con
las obras de transformacién de la capilla mayor, nos da en 1673 el baldaquino como algo ya hecho
(«encima de dicho altar hay un bellisimo baldaguino todo dorado, tallado en relieve, que se inici6
el afio 1666 y se terminé en 1673») y, como recuerda Guerra Campos (Exploraciones ..., 243 n. 425y,
admira la solemnidad de los oficios litirgicos como si se celebrasen con normalidad. En fin, el 13
de setiembre de 1674, el nuevo fabriquero Martin de Mier se preocupa del adorno de la boveda de
la capilla. Sin duda los trabajos de remodelacion se pueden dar por terminados aunque queden ciertos
pormenores por resolver como los fruteros y lazos que el ensamblador Francisco Rodriguez contrat6
el 22 de octubre de 1676 (cf. P. Pérez Costanti, Diccivnario ..., 474; y J. M" Alvarez Cervela, op. cit,,
114-117). En 1677 el cabildo encarga a Domingo de Andrade la realizaciéon de los dibujos
correspondientes a las obras realizadas dentro y fuera de la catedral, entre ellas las del nuevo
baldaquino, para que sean presentados ante el rey (A. Lopez Ferreiro, Hisioria ..., IX, 296). La obra
puede darse definitivamente por concluida, aunque la llegada del arzobispo Monroy suponga una
continuidad en el alhajamiento de la capilla (cf. M" Teresa Rios Miramontes «La capilla mayor de
la Catedral Compostelana. El altar vy el camarine, Compostellawm, XXVII, 1982, 113-138, trabajo
incluido en Aportacivnes al Barroco gallego. Un gran mecenazge, Santiago, 1986, 115 y ss.). Argumentar
(cf. . M. Garcia Iglesias, op. cit.,, 67 y ss.) que la pirdmide se ejecuta a partir de 1672 tomando como
modelo el grabado de Valdés Leal del Triunfo de San Fernando incluido en el libro de Torre Farfan
sobre las fiestas celebradas en Sevilla con motivo de su canonizacion no se justifica documentalmente
ni se sostiene comparativamente. La obra de Torre Farfdn no llega a Santiago, como se ha supuesto,
en 1672 -a tiempo de que Vega y Verdugo la ojease e, inspirado por sus imdgenes, propiciase un
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La reforma habia afectado a la préctica totalidad de la capilla. El pavimento
se bajé y cubrié de jaspes y marmoles; el paredon medianero fue eliminado; los
intercolumnios de la sacristia se vaciaron v fueron ocupados por rejas de hierro
v contras de palo de rosa con entrepaios de jaspe; todos los pilares se enfundaron
extendiéndose el forro hasta el arranque de la boveda; debajo, un alto basamento
de jaspes bordeo la capilla como apoyo a la envoltura lignea, v encima, una
barandilla también de madera ocupé los intercolumnios de la tribuna, reforzando
su papel de mirador; se daté a la imagen pétrea del Apodstol de un marco
monumental al que la documentacién se refiere como mausoleo, en realidad un
camarin al que se accede desde la girola; se dispuso un nuevo baldaquino v las
bévedas recibieron una nueva decoracion.

Vega y Verdugo, al hablar en su informe del material para la nueva mesa
de altar, se inclina a favor de los jaspes, recordando que el de su admirado
Panteén de El Hscorial también «era de jaspes brunidos, en que se mira como
en unos espejos», ya que, a su juicio, era «el adorno propio de este lugar v el
mds honesto y serio, por lo funesto, para sepulcro»™. Pero también son jaspes
los que todavia podemos ver en las sotobasas del revestimiento de madera que
circunvala una capilla que no hacia sino cobijar un sepulcro, o, lo que es lo mismao,
que era también pantedn, y jaspes, ademads, negros v encarnados porque este era
el color apropiado para el sepulcro de un martir'™. Su colocacion se hizo bajo
la competente direccion de Pefia de Toro, maestro de obras de la catedral, que
realizé un trabajo cuidado v preciso de un aspecto que contribuye de manera
particular a ese alarde de suntuosidad aqui desplegado™ (fig. §).

Sobre este basamento se montd un complejo y rico andamiaje de columnas
cubiertas de vides v pilastras repletas de frutos que recorrfan el interior y el
exterior de la capilla mayor, pero alli subiendo hasta la béveda (figs. 1, 8 y 9).
Su presencia indica la més clara ruptura con cualquier resabio clasicista y sefiala
el camino de un estilo que iba a tener una favorable acogida en la region.

cambio de plan o simplemente se limitase a dar su consentimiento al proyecto que uno de sus més
estrechos colaboradores, Domingo de Andrade, habria ideado a partir de una de ellas-, sino al afio
siguiente, a juzgar por una carta dirigida al Cabildo desde Madrid el 13 de Abril de 1673 en la que
se le pide disculpas por la demora y se anuncia la brevedad de su envio (dato que me ha sido facilitado
por Miguel Tain Guzmédn, a quien expreso mi agradecimiento); no hay la menor alusion a ella en
los documentos referentes al baldaquinoe, y la comparacion entre la lamina del Triunfo y la pirdmide
compostelana solo muestra las afinidades de época -y por tanto presentes en multiples obras- de una
tendencia a la superposicién de cuerpos que se adelgazan en altura y se complacen en perfiles
movidos y efecto unitario.

WY Vega v Verdugo, Memoria ..., 22

192 Thidem.

0% Lopez Ferreiro (Historia..., 1X, 197) nos dice que en el basamento trabajaron los lapidarios
José de Sameria y un flamenco, probablemente Miguel de Herbay, que supone serian los que Vega
v Verdugo trajo cuando en 1664 viajé a Castilla en busca de jaspes y operarios.
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Atrds quedaban la columna
cldsica de cafas verticales y capitel
corintio o compuesto o aquellas otras
cuyo fuste se retorcia sin modificar
el volumen que encontrabamos en la
primera mitad del siglo XVIL El
protagonismo recaia ahora sobre un
soporte que se retuerce sobre su eje
y se resuelve en una sucesion de
senos y gargantas. Se trata del
protagonista indiscutible de la
retablistica de la segunda mitad del
siglo XV1l vy que adernds se convierte
en sinénimo de barroquismo'™. No
era la primera vez que la columna
salomoénica de escala monumental
hacia su entrada en la catedral de
Santiago, o habia hecho en el retablo
de las reliquias, donde se constataban
las primeras columras salomodnicas
de Espafia'®, pero ahora su presencia
se hace tan enfatica que le otorga su
definitiva carta de naturaleza para
Galicia, al verse sancionada por la
Fig. 8.- Girola. Extremo notte. autoridad del primer edificio de la

regién. Y tendriamos que pregun-
tarnos si habria que ver o no estas columnas como una herencia de aquellas otras
realizadas anos atrds para la capilla de las reliquias. El 10 de junio de 1655 se
habfan colgado en la capilla mayor, aplicandose quiza a los vanos entre
columnas'®, los tapices que el dia anterior habian sido entregados por el dedn
de Toledo por encargo de Felipe IV. Estos tapices, que a raiz de la reforma
pasaran al claustro y mds tarde al lugar que hoy ocupan, estaban bordados con
columnas saloménicas decoradas con guirnaldas de flores en las gargantas y, a
partir del tramwo inferior, con estrias que siguen el movimiento del fuste. He aqui
el motivo ornamental mds importante de la futura obra, de cuya disposicion en
la capilla deriva lo que podriamos lamar la traza general para su tapizado,

04 71 Martin Gonzélez, El retablo barroco en Espaiia, Madrid, 1993, 1

15 R, Otero Tuflez «Las primeras columnas saloménicas de Espaia», Boletin de la Universi
Compostelana, n® 63, 1955, 335-352.

0y, Guerra Campos, Exp

., 231 n. 397.
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porque las columnas que luego se
construyeron vinieron a repetir lo
que las telas finglan’”. Es a partir de
este momento cuando, a nuestro
juicio, el ejemplo del retablo de las
reliquias -cuyo autor continuaba al
servicio de la catedral- pudo surtir
efecto, v es probable que sea al
propio Vega v Verdugo a quien se
debe la adopcion del motivo
salomodnico™ aleccionado por

Bernardo Cabrera'™ o, simplemente,
porque una vez colgados los tapices
le evocaron su experiencia romana,
en concreto la idea de Bernini en el
Vaticano de disponer una serie de
soportes saloménicos alrededor del
baldaquino, incorporados a los
balcones relicarios de los pilares del

crucero™

Fig. 9.- Envoltura barroca del interior de la capilla. Sobre el orden salomodnico,
en la tribuna, el parapeto pétreo fue
reemplazado por una balaustrada

de madera, que permitia un cierto desahogo al abigarrado presbiterio al tiempo

que reforzaba su aspecto marcadamente escenogréfico’ (figs. 1y 10). Por encima
de cada una de las columnas salomdnicas del primer cuerpo, por dentro y por
fuera, se dispusieron sendas coronas de dngeles lampadarios, que se interrumpen

W7 Bsta idea, que se debe a Lopez Ferreiro (Historia ..., IX, 188), tuvo éxito y fue recogida mas
arde por Chamoso Lamas (E’ alter ..., 150), J. hlgucna Valverde (Santiago de Cwm stela. Gmr de sus
1950 71 y EI Barroco, en La Catedral de Santiago de Compostela,
B arcelona, 1977, 335), O ero Th“cz (LInos plaos ..., 226), etc.

108 M. Chnm\,qo Lamas, El altar ..., 152, v R. Otero Tdfez, Unos planos..., 226.

109 R. Otero Tutiez, Unos planos ..., 226

10 A, Rodriguez G. de Ceballos «La huella de Bernini en Espafia», en H. Hibbard, Beruini,

Madrid, 1982, XIL. A cerca del viaje de Vega y Verdugo a Italia, Varh; Cuadrado Sanchez («En torno
a Vega y Verdugo», Boletin del Museo e In@tlfum «Candn Aznars, XXVI, 1986, 104-105) sefialé la
p(mbxhdad de que estuviese motivado por sus relaciones con el Conde de Onate, idea que luego
desarrollarfa José Ramén Alonso Pereira («Excelencias ar qmttctomcas del taberndculo compostelano»,
Boletin Acadé Escola Superior de Arquitectura de A Coruila, n° 10, 1989, 4-5).

U Més tarde, en el primer tramo, la barandilla fue sustituida por unas galerias con celosias
en las ventanas que nos recuerdan los palcos de proscenio de los teatros. El cambio no resulto
afortunado porque estas galerfas con su estructura mas hermética contribuyé a oprimir mas el
espacio.

umentos e iin

C0.
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Fig. 10.- Domingo
A de Andrade.
Alzado de la

{ capilla mayor.

en el interior en la parte correspondiente al baldaquino para que alli apoyen los
angeles que lo sostienen y que, si bien mantienen relacion con sus companeros
de girola, su disposicion, tamafio y funcion, es muy distinta (figs. 1 y 8). También
la perfecta correspondencia numérica entre interior y exterior se rompe en el
hemiciclo del &bside, donde, con buen criterio, a las dos columnas y angeles
exteriores se corresponde una sola unidad en el interior para no sacrificar
innecesariamente el reducido espacio reservado para la sacristia. Por consiguiente,
cuarenta y dos de los cuarenta y seis dngeles aqui emplazados se destinan a
iluminar, a los que habria que afiadir los seis que desde el arranque de la boveda
rematan la prolongacién barroca en el tramo recto, lo que significa que el aparato
luminico de la capilla mayor suma aproximadamente medio centenar de
ldmparas'?, un elevado namero que, sin embargo, no era nuevo; la novedad
descansaba en su distribucién ordenada. Con tal volumen de luz se podria seguir
manteniendo el viejo metaforismo luminico evocado por el Calixtino, pero ahora
esas luces querian emular, y quiza con maés fuerza, el aparatoso despliegue de
luces que se ceiifa en torno a las grandes estructuras funerarias efimeras, porque,
de alguna forma, la capilla mayor, convertida en pantedn, se hacia cargo de esa
significacion.

112 Sobre las lamparas que quedan en la actualidad véase J. Zepedano y Carmero, op. cit,, 97,
v I. Villaamil y Castro, Descripeidn histdrico-u ica-arguecldyica de la Catedral de Santingu, Lugo, 1866,
71-72. Bs probable que en el cierre del abside se hubiesen proyectado también como remate del
segundo cuerpo un dngel por pilar, lo que supondria afiadir otros seis focos de luz.




A mayor glovia del sciior Santiago: el baldaguing... 517

Fig. 11.- Mausoleo o camarin e imagen pétrea de Fig. 12.- Escalera de acceso al camarin.
Santiago.

El mausoleo, cuya ejecucion corrid a cargo de Lucas Serrano v Domingo
de Andrade, es un cuerpo centralizado, abierto por tres de sus lados vy elevado
tras el altar con la misidon de servir de contenedor a la vieja imagen pétrea de
Santiago v de permitir la ceremonia del abrazo (fig. 11). Se trata de una estructura
con circulacion vertical y de acceso indirecto -la entrada y salida se hace desde
la girola por medio de estrechas puertas'” (fig. 12)- que creaba tras la imagen
del santo un pequefio espacio rico y luminoso -ahf ardfa diariamente una lampara
por dotacién de don Gonzalo Ferndndez de Cordoba, El Gran Capitan- tendente
a crear un ambito efectista y en clerto modo irreal y misterioso a fin de resaltar
la imagen que alli se ofrecia a exposicion y veneracién'".

13 La solucion al problema de estas puertas se debié a uno de los guardias del edificio, que
recibié 200 reales de gratificacién por haber discurrido la mejor traza (cf. A. Lopez Ferveiro, Historia
o X, 197).

4 Para las cuestiones simbélicas v formales del camarin véase A. Kubler, Arquitectura de los
siglos XVII y XVIII, Ars Hi iac, Vol, XIV, Madrid, 1957, 285 y ss. y Rosario Camacho, «El espacio
del milagro: el camarin en el ba fol, Actas del I Cong 1l do Berroco, 1, Porto,

2
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Como contraste a la concen-
tracion del volumen principal de esta
gigantesca hornacina, se disponen,

sobre el basamento, una volada

moldura animada con grandes ces
que originalmente soélo se vela
interrumpida en los costados para
permitir la subida v bajada de los
debajo,

unas  prominentes volutas en

fieles en el ritual del abrazo™;

saledizo; v enlos extremos del cuerpo
P r‘nmpal/ de nuevo unas grandes ces
que se contindan en unas decoradas
cintas hasta alcanzar la cornisa, todos
ellos elementos por medio de los
cuales se acentta la riqueza de planos
y se dinamiza la estructura™. El
remate del mausoleo corre acargo de

un grupo escultérico realizado por
Pedro del Valle siguiendo unas trazas
que el madrilefio Pedro de la Torre
habia remitido en 1658" v que se
asienta sobre una peana que recuerda,
como indicamos, aquélla que en los proyectos de Vega y Verdugo servia también
de base al Santiago peregrino (fig. 13). El Apodstol se acompana ahora de cuatro

Fig. 13.- Pedro de Valle. Grupo escultor

remata el mausoleo o camarin.

1991, 185-212. El mausoleo o camarin del Apostol forma parte de lo que ha sido calificado por Kubler
como la forma mdés original de la arquitectura hispanica, v es digno de ser tenido en cuenta en el
analisis de esta forma arquitectOnica, entre otras cosas por razén de su cronologia.

5 Originalmente, porque pensamos que en la parte posterior fue recortada posteriormente
para el arregle que aqul se hizo con el retablo v su marco.

M6 M. Chamoso Lamas (El altar ., 175) ha visto en algunos elementos aislados del mausoleo,
como las velutas que limitan y ﬂanﬂumm el frente del cuerpo principal, una incorporacion posterior
acorde con un tratamiento mas dramético de la forma.

17 En este alio se abonan a I‘edm de la Torre -»el mayor maestro que ha tenido Espafa»,
2

como se lejuzga al redactar las cond a el retablo de la Inmaculada de la catedral de Palencia
(1.]. Martin Gonzalez, Escultura , I, Madrid, 1959, 224)- mil reales por una traza que,
a juicio de Lopez Ferreiro (Historia .., IX, 191) «fue la que, al menos en lo principal, se adoptd en
definitiva». La documentacion posterior confirma el empleo de la misma como en el contrato suscrito
por Vega v Verdugo y Pedro del Valle para la realizacién de las cuatro figuras de virtudes «y si se
higieren la yimagen del santo apostol y los quatro Rels que le tienen en su sitial y almohada y la corona,
segun estan en la traca de Pedro de la Torre, segin el pitipié, tanvién las ha de acer v fabricar» (cf.
J. Carro Garcia, Del romanico..., 241, y J. M® Alvarez, op. cit,, 94). Pero esta documentacién parece
indicar que las trazas afectaban al mausoleo y no al resto de la obra como ya supuso Chamoso Lamas
(El altar..., 153) y pens¢ Otero Tufiez (Unos planos ..., 221) al atribuirle esta parte al arquitecto

Frocd Cis
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reyes bienhechores de su basilica: « el Sr. Rey Don Alfonso que la higo, el Sr.
Rey Don Ramiro que concedié el Voto a esta Santa ¥gle&:iaf el 5r. Rey Don
Fernando que gand a Granada y le concedié los Votos gue Hlaman Vigjos de
Granada, y el Sr. Rey Don Felipe 4° que dié y concedid mil escudos de oro en
oro de juro y renta en cada un afio para la fabrica y cuarenta mil ducados de
vellén por una sola vez sobre las encomiendas de Santiago, el tejo de oro y
colgadura rica, con otras preseas»''". La intencion aduladora era claramente
interesada, la presencia de los reyes recordaba « quc desde siempre la monarquia
se habia distinguido por su real patronazgo, algo que el Cabildo compostelano
convertia ahom en un auténtico alegato politico en favor del Apdstol.

Una vez levantado el cuerpo arquitecténico, planchas metdlicas,
espemalmente de bronce, se encargaron de recubrirlo, aunque no sepamos en qu
il

[¢*N

1

medida'. Asi, al igual que en el Panteén de El Escorial «octava maravilla del
mundo»", marmoles y jaspes se aliaban con el bronce en una obra que también
era pantedn, aunque ya no de reyes, sino del evangelizador de Espana y protector
de su monarquia.

Abierto por el frente, para mostrar la imagen de Santiago, y por los lados,
para permitir la entrada y salida de los fieles que subfan a abrazarle, la parte
posterior estaba cerrada, siendo alli donde arrima el pequefio retablo con escenas
de la vida del santo, que, a nuestro juicio, originalmente se levantaba a partir
de la gran moldura convexa que luego fue violentamente cortada para que se
pudiese bajar el retablo y dejase sitio a un éculo oval, proceso en el que sufriria
clertas alteraciones morfolégicas, quedando ademds mal encajado (fig. 2).

Y cubriendo el altar mayor, mausoleo y trasaltar, se levanté un enorme
baldaquino que semeja estar sostenido por ocho gigantescos angeles (fig. 1). Pero
éstos, vano vuelan como en los proyectos anteriores totalmente ajenos ala carga

madrilefio. Sin embargo, no es facil sefalar en qué medida afectd esta traza -fuera del remate
escultérico del mausoleo- en la obra definitiva, atn asi, de rastrear su presencia habria que hacerlo
en el camarin, un elemento que junto a la columna saloménica habia arporado el artista madrilefio
a su obra retablistica desde muy tempranas fechas (cf. V. Tovar Martin, EI arquitecto-ensamblador
Pedro de la Torre, Archivo E ol de Arte, XLV, 1973, 272 v 279). Y aunque el reconocimiento de
que es Ob]tf() por parte de Andmdc al recordarle en sus £x cias de la arquitectiiva, podria hacer
pensar que el arquitecto gallego tuviese en cuenta sus ideas (cf V. Tovar, art. cit,, 297), lo clerto es
que la influencia de Pedm de la Torre en las obras de Ia capilla mayor no puede concretarse. Respecto
al hecho de que se piense en Madrid y en Pedro de la Torre a la hora de la reforma, se justifica porque
los tracistas madrilefios gobernaban en este momento el tema retablistico, y, entre ellos, Pedro de
la Torre era artista afamado J11 \/Iartm Gon7ale7 El retablo ..., 35 v 91-92).
P. Pérez Costanti, Dic io ..., 526 v 1. Carro Garcla, Del romdnico ..., 245

19 Tl actual revestimiento, como se &abc, es posterior, of. M T. Rios Miramontes, op. cit,,
113-138.

120§ Vega v Verdugo, Memorias ..., 17.
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que simulaban sustentar, por el contrario se han visto obligados a apoyarse en
el entablamento, cada uno en linea con su respectiva columna, y ademas parecen
mostrar sintomas de la carga que va sobre sus hombros (fig. 14). El efecto de
suspension se ha devaluado, pero no eliminado, y las ideas plasmadas aqui
contintian siendo de las mas brillantes que conoci6 la retablistica espaiola del
momento. ;Qué ha ocurrido?. En primer lugar, que el baldaguino no se asienta
sobre dos arcos camuflados por la estructura arquitectdnica y el cuerpo de los
angeles. En lugar de dos arcos, cuatro gigantescas vigas horizontales atraviesan
de ladv a lado la capilla ocultas en el interior de la gran plataforma que sostiene
la piramide cuyos arranques se disimulan con unos angeles que podrian ser
calificados de verdaderas cartelas antropomorficas, aunque la accién mecénica
de éstos sea sOlo aparente, limitandose a cubrir con sus cuerpos el inicio de las
vigas, vy haciéndolo de tal forma que cada una de estas figuras se ha dividido
en dos para acoplarse a un lado y otro de la viga, que surge asi de su interior
totalmente oculta a las miradas. Y en segundo lugar, el peso del baldaquino se
ha incrementado y se hace aconsejable que la plataforma o base de sustentacion
se aproxime lo mds posible a los muros laterales, obligando a los angeles
sustentantes a adoptar la actitud forzada que hoy podemos ver y que constituye
el aspecto menos atractivo del baldaquino.

Sobre el entablamento, que alterna en sus frentes modillones y cogollos
y que estd ricamente decorado en la base, se levanta un complicado tinglado
arquitectonico y escultorico (figs. 15 y 16). Dos frontones curvos de segmentos
partidos y enrollados en una suerte de voluta floral se apoyan directamente en
la base, delante y detras, sirviendo de acomodo a las cuatro Virtudes Cardinales,
que adolecen de los mismos defectos de proporcionalidad y rigidez que los
dngeles sustentantes, no en vano unas y otros se deben a un mismo escultor,
Pedro del Valle. En el frente, apoyado precariamente en la cornisa, el escudo de
Espafa recuerda el origen real de la fundacién de la basilica y la munificencia
regia que habia permitido los cambios que se estaban operando en ella. Y, en
el medio de la plataforma, una serie de cuerpos profusamente decorados se
suceden reduciendo su tamafio en altura. El primero de ellos es un zécalo, el
segundo un ediculo abierto en sus cuatro frentes -recordemos el cardcter exento
que tiene el baldaquino aunque por razén de espacio se privilegie la bifacialidad
anteroposterior-, y el tercero es la tumba apostolica coronada por la estrella, que
se duplica a causa de la bifacialidad comentada. Del ediculo surge, impetuosa,
la figura de Santiago arrojando literalmente al vacio a los enemigos del
cristianismo, y en este cuerpo y en el superior unos angeles con trofeos o spolia
ocupan los dngulos'.

121 El mejor andlisis formal realizado hasta la fecha sobre el baldaguino se debe a A. Bonet
Correa, La arquitectura ..., 285-291 vy 368-369).
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Fig. 16.- Baldaquino. Vista posterior.

nterior.

Fig. 15.- Baldaguino. Vista
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La forma de templete centralizado se ha abandonado a favor de una més
novedosa que revela un estilo mas avanzado y un disefio mds plastico que
arquitectonico. Frente al tambor y cipula precedentes, se propone una estructura
piramidal que emerge sin interrupciones ni brusquedades y cuyos mdéritos
estilisticos son muchos e importantes. A fin de desafiar las leyes de la gravedad
y poder mantener el efecto de suspension fue necesario echar mano de una

arquitectura falsa y epidérmica que se reduce a pura apariencia, a un simple

armazon configurado por una serie de pantallas que abrazaban grandes huecos.
La pirdmide del baldaquino se convertia asi en puro artificio constructivo capaz,
sin embargo, de acoger entonces el enorme despliegue escultérico que todavia
hoy podemos apreciar. Pero al proceder asi se estaba dando algo mds que una
solucion a los problemas técnicos que planteaba la ereccion de esta monumental
naquina, se estaba alterando la tradicional relacion entre lenos v vacios, porque
la arquitectura del baldaquino se valora ahora no sélo por lo que tiene, sino por
aquello que no tiene. Las ausencias son tan importantes como las presencias,
desembocando en una concepcion espacial inédita que se ha lanzado a la
busqueda del vacio activo, de ese vacio que tanto preocupard a Andrade, el mas
firme candidato a la autoria' Y en esta armadura de superficies rotas y
enlazadas a la vez el grupo escultérico del Matamoros se ha liberado de todos
los elementos que habitualmente servian para encuadrar. Tras él hay un ediculo
abierto del que se diria que surge, pero todas las figuras se encuentran fuera
flotando en el vacio. La arquitectura actiia como elemento de cor
no es la de servir de contenedor sino un medio para medir el desbordamiento.

ste, sumisidn

Y del mismo modo que los elementos arquitectonicos se compenetran mutuamente,
entre todas las figuras hay una relacién ya que, sin excepcion, estan tratadas de
manera activa: las Virtudes se balancean v muestran sus atributos, Santiago
irrumpe con fuerza en la escena, los moros, vencidos, se desploman sobre el
vacio, v los angeles, casi genios de la guerra, exhiben orgullosos los trofeos
ganados al enemigo.

Mucho se ha avanzado en el cammo del barroquismo desde la redaccion
de la Memoria arquitectonica de la capilla v ese avance ha atectado a todo el
conjunto. Asia la articulacion vertical de las colummnas salomoénicas que recortan
plasticamente sus senos en el espacio, al movide juego de entablamentos, a la
turgente v jugosa decoracion de los festones de las pi%as;i's‘at% v aljuego de volutas

del mausoleo, responde un baldaquino pricticamente flotando en el aire que

recorta en él su perfil deshilachado y que se acompana de unas virtudes y angeles

' Domingo de Andrade se ha presentado a los ojos de los historiadores, v de momenio nada
se opone a esta idea, como el probable artifice de la obra quiza en relacion con el propio Vega v
Verdugo que desde hacfa algin tiempo estaba barroquizando su gusto a impulso de colaboradores,
contactos con lo madrilefio y grabados.
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que 1o entienden de vértigos y de un Matamoros que cabalga en el espacio y
arroja, desde lo alto, a los enemigos a nuestros pies. Hay ademds una vertiente
suntuosa que no es ajena a la finalidad glorificadora del espectdculo ideoldgico
que se muestra y para lo cual se desarrollé un cadigo estilistico singularizado.
Vega y Verdugo y sus mds eficaces colaboradores supieron ordenar el espacio
de la capilla mayor por medio de una sinfonfa visual que por su audacia
compositiva, riqueza de materiales v vistosidad de colorido, forzosamente tuvo
que sobrecoger el dnimo de quienes la conocieron en toda su magnifud.

De momento, no se le ha podido asignar a la pirdmide una fuente de
inspiracién aceptable, pero al abrigo de unas relaciones meramente tangenciales
se podria decir que el dibujo de los torturados perfiles de las embocaduras del
ediculo, la moldura gallonada de la base, los motivos del zocalo, 1os huecos de
la urna v su base, parecen apuntar a alguna fuente de origen vermanico. En esta

i o attts
misma lnea tangencial se observa en el segundo cuerpo del proyecto del
o o J
taberndculo de Herrera Barnuevo para San Isidro un planteamiento iconografico
préximo a lo realizado en Compostela, pues en ambos casos se comparte la
presencia de una urna en lo alto acompanada de dngeles, incluso hay elementos

comunes en su decoracion (fig.
concreto de una arquitectura destinada a albergar las reliquias de un santo'®
tenga un simple valor de aproximacion ilustrativa, pensamos que el baldaquino
compostelano pudiera apuntar en direccion a la arquitectura funeraria, lo que

vendria avalado por el valor que se le otorga a la vieja tabula retro altaris 0 a

17). Pero atin cuando la relacion con este ejemplo

la nueva que deberia sustituirla como sefial de sepulcro, por la intencion que
ostenta el camarin a modo de remate de un imaginario mausoleo que estuviese
bajo tierra'?* y por el hecho de que el baldaquino -que en este caso actuaba como
clemento de advertencia acerca del cuerpo del Apdstol, que estaba debajo-
contaba con una amplia tradicién funeraria en la modalidad de remate piramidal,
que llegard a ser una formula estereotipada del timulo espafiol'”. Afadamos a
esto que el ejemplo compostelano remata en una urna con su est rella, que, como
sabemos, constituyen el emblema del cabildo, pero en este caso se trata de algo
mas que de un simple emblema monumentalizado, era un signo, que sin duda
satisfarfa a Vega y Verdugo, que indicaba que Santiago estaba enterrado debajo
y que le daba connotaciones de catafalco al baldaquino, De hecho, la urna sobre
un alto pedestal fue un lugar comun de los catafalcos del siglo XVII, aunque

12 Sgbre el provecto de Herrera Barnuevo véase V. Tovar Martin, Ar
la segunda mitad del siglo XVII, Madrid, 1975, 115-118, am. X1 b.
120 T Guerra Campos, Exploraciones ..., 243 n. 424,
1% Olga Berendsen, «I primi ¢ tafalchi del Bernini e il progetto del Baldachino», en Tmagini
co. Bernint e la cultura del scicento, Firenze, 1982, 136; v Victoria Sote Caba, Catafalros reales
i ; 7 cfimern, Madrid, 1991, 50 y 58.
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Fig. 17.- Herrera Barnuevo. Proyecto para el baldaguino de San Isidro.

también la estrella sobre un obelisco evoca el mundo funerario romano'®. En fin,
el amplio despliegue de figuras, exhibicién de trofeos o la propia iluminacién,
podrian estrechar el parentesco.

La forma del baldaquino habfa cambiado sustancialmente y lo mismo
ocurri6 con el programa iconografico que ahora se despliega. La firme y tenaz
posicion del cabildo ante el problema del patronato se hard explicita en la
iconografia del taberndculo definitivo encaminado a potenciar el culto a Santiago.
Bajo dos aspectos se nos muestra su figura: como el santo universal que adopta
la iconografia que caracteriza a los peregrinos que vienen a visitar su tumba
convirtiéndose en su representacién prototipica™ y en su calidad de patrono de
la nacién espafiola™. Hay, pues, una imagen de Santiago -la que corona el

26 E] tema se volverd a repetir en la Casa del Cabildo, cuyo remate de la fachada corre a

cargo del emblema capitular en el que la estrella de nuevo corona el obelisco.

¥ Luis Vézquez de Parga, «Algunos aspectos de la influencia de la peregrinacion
compostelana en la iconografia artistica», Compostellanm, X, 1965, 449-450.

¢ Sobre este aspecto véase JJ. Martin Gonzdlez, <El ApGstol Santiago a través del arte
vallisoletano», Compostellamon, X, 19656, 565 y 571; y La catedral ..., 11.
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mausoleo- como peregrino, con sombrero, esclavina, bordon y venera, y otra
-la del baldaquino- como matamoros montado sobre su blanco corcel, espada en
mano, arremetiendo contra el enemigo con el impetu de una auténtica batalla,
porque su imagen no es tanto la de un simbolo como la de un auténtico guerrero
exterminador o, si lo preferimos, la del «rayo de la guerra» como se le designa
en una de las apologias mas encendidas de la época’®. Por una parte se presenta
bajo el prisma de una devocidn vinculada a Galicia y por otra bajo su significado
espanol de acuerdo con la imagen de guerrero celestial creada en la Edad
Media®™ y fortalecida ahora al querer reforzar su patronazgo frente a la
magnificaciéon de que habia sido objeto el Arcangel san Miguel, otro santo
guerrero que, en este momento, le disputaba la primacia espiritual al Apostol.
Precisamete, para disipar cualquier duda que quedase respecto a la unicidad del
patronato jacobeo ante su nuevo oponente, Calderén y Pardo Villarroel llevaron
a cabo sus Excellencias y Primacias del Apdstol 71, una obra que, financiada al menos
en parte por el Cabildo, iba a tener su correlato plastico en la imagen del
baldaquino. Una v otra surgen del mismo ambiente y comparten similares
objetivos, y quiza no haya sido casual que la idea de renovacion de la capilla
se plantee en las fechas en que al Sefior Santiago le habia salido este nuevo
competidor. En su calidad de apostol habia sido objeto de veneracion durante
varios siglos en la imagen pétrea del altar mayor, hasta que a finales del siglo
XVI ésta aparece ya revestida de su caracter de peregrino y asi iba a continuar,
incluso reforzada por el duplicado iconografico del remate del mausoleo. Pero
por encima del reconocimiento de una devocion que habia convertido a Santiago
el Mayor en Santiago de Galicia, esta ese otro reconocimiento del Santo
hispanizado, tnico patron de las Espanas v protector de la monarquia y de los
gjércitos espanoles en su lucha ya no contra el Islam sino contra los enemigos
del momento®2. Su ubicacion en la pirdmide del baldaquino le permite desplegar
las posibilidades expresivas de su iconografia, en un momento en el que ha
pasado a primer plano el problema del movimiento, y hacerse visible por encima

133

de la silleria de coro desde los pies de la nave mayor™ a fin de resaltar su

29 A Calderén v . Pardo Villarroel, op. cit., 274. La espada con hoja de perfil de sierra parece
recordar las adjetivaciones de que es objeto el Apdstol en esta obra fechada el mismo afio en que
se inician las obras de renovadion de la capilla: «rayo del Evangelior «fuego que arrasa la idolatrfa
en Espafia», «rayo de la guerra», etc.

1% Para la iconografia de Santiago como Matamoros medieval véase A. Sicart Gimeénez, «La
iconografia de Santiago ecuestre en la Edad Media», Compostellan, XXVII, 1982, 11-40.

1810, Rey Castelao, La Historiografia ..., 138-140. La imagen del Matamoros recordaba, ademas,
el origen mitico del Voto de Santiago, una renta polémica y debatida desde el siglo XVI que Cabildo
v Mitra defendfan a capa y espada.

32 Buen ejemplo de ello lo tenemos en la ofrenda a la catedral de Granada del Santiago de
Alonso de Mena con un guerrerc a los pies como recuerdo de la batalla en la que los espafioles se
alzaron con el triunfo frente a los suecos (cf. J. J. Martin Gonzdlez, La catedral ..., 11).

135 Sobre esto véase . R. Alonso Pereira, art. cit., 10-11.
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significacion nacional, del mismo modo que la estrella anunciadora del sepulcro,
que casi toca la boveda, se convierte en faro y norte de la nacién espafola puesta

1 amparo del Apéstol. Se dirfa que el taberndculo ha hecho suyas las siguientes
palabras de Fray Felipe de Gandara: «De Galicia salié el maior Capitan, que a
conocido Espana en defensa suia, el Protector de sus Armas, el Unico Patron i
Defensor suio en todas las batallas, en cuio nombre pelean sus Esquadrones, i
con su invocacion triunfan sus armas de sus contrarios»'. Precisamente, las
banderas y estandartes™ que ondeaban en la cima del monumento no eran sino
atributos guerreros y exvotos militares que proclamaban la faceta bélica del
«Supremo Capitin General» y «defensor de las Espafias» como le adjetiva
Castella y Ferrer™ (fig. 18). Pero la exhibicion de trofeos en la capilla mayor no

Fig. 18.- Vista del
baldaquino antes
de que fueran
retirados los
trofeos.

1% Bray Felipe de la Ga arl, armias, y brisifos la, fechos heroicos de sus hijos,
za, y de la mayor de Espafia, y de Europa, Madrid, 1678, 66.

1% Para la procedencia de estos quwb exhibidos en el baldaquine consiltese, F. Fita y A
Ferndndez Guerra, op. cit,, 89 y Bernardo Barreiro en Galicia Diplouiitica, n® 445, 1883, 32.

% Mauro Castelld v Ferver, Historia del A ol Suntinge, Madrid, 1610, 256v. y 263v.
Calificativos retoricos como éstos se integran muchas veces en Ios titulos de la literatura apologista
jacobea.

Yy Ciugius de su jobl
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era algo nuevo. Con motivo del dia de Santiago las ensefas, estandartes,
pabellones y otros muchos objetos de guerra que se guardaban en el Tesoro de
la catedral se mostraban delante del altar mayor durante toda la misa. Eran
las armas con las que se habfa combatido a los enemigos de la fe y de la patria
o los despojos obtenidos tras la victoria y que luego eran enviados a esta basilica
como muestra de devocién y agradecimiento al Patron de Espafia. Y su valor era
tan grande que, a menudo, eran solicitados, como amuletos de buena suerte, para
infundir valor y servir de proteccion al ejército espaniol en otras campafias'™. La
Evangelizacion v los grandes triunfos militares obtenidos en la reconquista y
considerados milagrosos, son los dos aspectos claves que estdn en el origen del
patronato. Pero la imagen que se propulsa desde los circulos oficiales, la imagen
del fasto y el oropel, es fundamentalmente la del Matamoros porque ella encarna
la dimension nacional del Hijo del Trueno. La discusion de su patronazgo
espafiol tinico y los desastres militares que aquejan a la nacion estan en la base
de esa representacion de Santiago que el Cabildo compostelano se propone
impulsar con la ayuda de ciertos sectores y que no implica que la popularidad
de su devocién se mueva bajo los mismos pardmetros, antes bien éstos resultan
llamativamente bajos incluso en Compostela'.

El programa iconografico dictado por la iglesia compostelana responde a
unos intereses politico-ideolégicos muy claros: exaltar la figura de su titular y
con ella a si misma, pero en esta operacion se engloba también a la monarquia,
aunque de una forma interesada. Se busca halagarla, no sélo porque auspicia la
reforma de la capilla, sino porque se quiere su favor en la discusion del patronato
jacobeo. Uno y otro aspecto justifican que se recuerde al monarca reinante el
tradicional vinculo de la corona espafiola con la basilica, y se hace a través de
la presencia de los reyes sobre el mausoleo o de sus armas en el baldaquino,
magnificando asi a quienes la tutelaron. El baldaquino de San Pedro senalaba
la tumba del sucesor terrenal de Cristo, el de Compostela el sepulcro del
evangelizador y protector de Espafia. Era a la vez un simbolo funerario -catafalco
permanente-, una metafora triunfante del poder resurgente de la figura de
Santiago, un monumento conmemorativo de la monarquia espafiola, un capitulo
de la historia de Espafia cuyo nexo era la figura del Apdstol y un complejo
aparato decorativo que en compafiia de los demds elementos barrocos perturbaba
la vieja estructura arquitectonica medieval. La figura del jinete santo, la violenta
derrota de sus enemigos y los angeles portaestandartes, proclamaban de manera

17 Para este aspecto resulta especialmente interesente el relato que nos ha dejado D. Laffi
(op. cit., 210-211).

138 AL Lopez Ferreiro, Historia ., V11, 412-413.

9 Cf. Domingo L. Gonzdlez Lopo, «La devocién a Santiago Apdstol en la Galicia de los siglos
XVILy XVI», Tui Miseo y Archiva Histérico Diocesano, VII, 1994, 53-68.




598 ANDRES A, ROSENDE VALDES

dramatica y triunfal el poder protector de Santiago sobre la nacién espafiola.
Encima, la urna y la estrella recordaban su misién evangelizadora y daba a
entender que la Iglesia no s6lo se imponia por medio de las armas sino mediante
la fe. He aqui los dos argumentos esenciales para reivindicar la primacia abscluta
del patronazgo santiaguista. Debajo, imdgenes de las virtudes ponian de
manifiesto cuales hablan sido las verdaderas arnas de la victoria, de la que se
hacia participe a la monarquia. El lugar asignado al escudo real y la presencia
de aquellos reyes que se habian distinguido por su particular proteccién a esta
iglesia, suponia una glorificacién y sublimacion religiosa de la corona espafiola
que quedaba asi vinculada al destino de la propia iglesia y al éxito de la empresa
reivindicadora de unos derechos garantizados por la ayuda del cielo y el poder
de la tierra. El componente laudatorio se unia a la argumentacién politico-
religiosa en este retablo-baldaquino, que se ofrecia como la méas impresionante
exaltacién visual de la autoridad ingquebrantable de Santiago como patron de las
Espanas. Tras muchos estudios y consultas, al final se optd por la pompa v la
grandilocuencia de la retérica, conscientes de que ésta era un camino eficaz de
propaganda.

En 1673 quedan todavia algunos aspectos por terminar, pero éstos son
accesorios, sustancialmente la obra puede darse por rematada. Foco después, en
1674 el nuevo fabriquero, Martin de Mier, propone la creacién de una comision
para que estudiase el adorno de la béveda, que se acordd pintar de nuevo. Una
serie de pintores locales se hardan cargo del trabajo’™. Ll mal estado de
conservacién de la pintura nos escamotea ciertos motivos y no permite un
balance estilistico ajustado, sin embargo esto no impide que podamos hacernos
una idea clara de su tematica que estard presidida por la misma idea enaltecedora
que vefamos en el baldaquino. Era el adecuado colofén a una empresa que por
encima de todo habia buscado encumbrar el perfil nacional del Apostol Santiago.

La decoracién se abre con un primer tramo presidido por el consabido
emblema de la concha y los dos bordones cruzados. El olivo, la palma, la corona
o la trompeta en manos de dngeles anuncian el estallido de jubilo que presidira
la decoracién de los siguientes tramos. A continuacién, una explosion de haz,
acompanada de nuevo por un nutrido coro de dngeles musicos, dirige sus rayos
sobre la capilla. Entre los angeles se acomodan trofeos miilitares, y para reforzar
el aspecto bélico del homenajeado los angeles de los exiremos se sientan sobre
canones. Cadenas de trofeos delimitan el dltimo tramo recto de la boveda en

W trabajo de pintura se confié a Juan Paz de Caamano y José Gémez, vecinos de
) L
Pontevedra, y a Antonio de Montanero, vecino de Santiago. Pero en ella tambids: trabajaron Antonio
de Romay y Benito Pérez, y mas tarde, en 1674, Gabriel Ferndndez (of. A, Lopez Ferreiro, Historia
..., IX, 200-201, v X, Santiago, 1908, 259; José Couselo Bouzas, Cal el siclo XV y primer
, 3 g , 3 Y
tercio del XIX, Compostela, 1932, 294-295).

G

piicti
Fiis



A mayor gloria del sciicr Santiago: el baldaquino... 529

donde la idea de triunfo se expresa por medio de dngeles con palmas. Ya en el
cascarén, flanqueando las ventanas, se alternan dngeles con estandartes
santiaguistas y jovenes escuderos, y en el centro un enjambre de angeles con
palmas y coronas surcan el aire acompafando a la urna sobre la que brilla la
estrella. Se diria que estos seres se han apoderado del remate del baldaquino para
conducir los restos del Apéstol al cielo, del mismo modo que los abanderados
escultoricos se ven reflejados en sus compafieros pintados, y esto porque la
decoracién de la béveda no ha hecho sino continuar y completar el programa
desarrollado en el baldaquino. Arquitectura, escuitura y pintura se funden en
un todo favoreciendo la ausencia de barreras entre el espacio del arte y el espacio
real e incrementando la carga emocional de la representacion. Ciertamente se
puede decir que el espacio de la capilla mayor se ha convertido en el escenario
de un milagro.

Si, como se ha dicho, las grandes maquinas de arquitectura lignea que son
los retablos, de por si son capaces de convertir en verdaderos espacios barrocos
los que han sido concebidos en otros estilos'!, esta conversion resulta mas
evidente en aquellos casos en los que al propio marco arquitectonico se le aplica
también la méascara barroca, como ocurre en nuestra capilla donde todas las
lineas de la arquitectura convergen en el baldaquino, y donde la multiplicacion
del tema columnario permite recrear una perspectiva escenografica que nos
habla de la conversion de la catedral romanica al estilo barroco y nos recuerda
que esto fue algo que se hizo sin ensayos previos y con una madurez pasmosa.

En el baldaquino la figura del Matamoros pensariamos que surge del
ediculo que tiene detrds y cuya mision serfa actuar como marco circunscriptor,
y esto es importante porque habitualmente hasta ahora la norma era que el
cuerpo arquitecténico actuase como continente frente al efectismo barroco que
se complace en la tension creada entre la norma y su violentacion. Las figuras
se niegan a quedar confinadas en los limites de una arquitectura, el marco es algo
meramente accidental -en este caso, en realidad es pura tramoya para sostener
al jinete y su caballo-, el grupo se proyecta con total libertad en el espacio
rompiendo las barreras espaciales entre el espectador y la obra, porque ésta se
concibe como si existiera en un espacio coextenso con el del espectador. Y esto
nos lo vendrd a confirmar el cortejo de dngeles que pueblan la pirdamide cuyos
movidos perfiles se unen a los no menos agitados de la pirdmide, haciendo que
el remate del baldaquino se convierta en una masa temblorosa y palpitante que
produce el efecto de agitar el espacio, pudiéndose afirmar que en la capilla mayor

W Domingo Sénchez-Mesa Martin, «El retablo barroco como maquina y espectaculo: Diaz
de Rivero y la iglesia de los jesuitas de Granada», en Los clasicismios en el arte cspaiiol, Actas del X
congreso del CEHA, Madrid, 1994, 273.
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de la catedral compostelana, por primera vez en Galicia, se ha empezado a
esculpir el espacio, para lo cual fue necesario multiplicar los entrantes y salientes,
romper los perfiles una y otra vez, sacar al exterior a las imagenes y reducir sus
bases o incluso retirdrselas totalmente. Sin embargo aqui no se ha sabido resolver
el contraste entre el cardcter etéreo del proyecto y el efecto de peso y
apelmazamiento resultantes que oprimen la movilidad y que es algo que se ha
seflalado como un aspecto propio del barroco espatiol**

Pero el baldaquino no se limita a ser un objeto aislado insertado en un
espacio preexistente, sino que se le ha creado un ambiente que permite una red
de interferencias lo mds rica posible entre él y la arquitectura que lo abraza. El
baldaquino se incorpora asi a un plan mas amplio pensado orgdnicamente. El
principio de subordinacién ha presidido la relacién entre la gigantesca pirdmide
y los satélites columnarios propiciando una impresién de conjunto. Y, en esta
unidad y correspondencia entre las partes, el oro cumple un papel decisivo al
convertir la capilla, que arde en tallas doradas, en una bocanada de fuego -cuyo
simbolo podria ser la propia espada del Apdstol- que no sélo armoniza la
frondosa sucesion de motivos que tiene algo de opresivo y enmarafiado, sino que
también propicia el efecto de una radiante aparicién al aduefarse de la

trascendiendo el naturalismo en imagen sobrenatural, en una linea que no diferia
demasiado de la retablistica gética tardia, y reforzando el valor real de la
aparicién de Santiago y los infieles. Pero junto al oro tampoco podemos olvidar
que la impresion de la forma plastica se percibe bajo el influjo de la luz y del
aire.

La vieja catedral romanica se habia configurado como un magno edificio
ampliamente iluminado, donde la luz cumplia la misién objetiva de alumbrar
el interior. Las sucesivas construcciones parasitarias que se fueron anexionando
a su perimetro alteraron arquitecténicamente su aspecto y su luz. Con el paso
del tiempo numerosas ventanas fueron tapiadas, mientras que otros muchos
focos de luz fueron retranqueados y lo que en un monumento fue iluminacién
directa se convirtié en luz indirecta, incluso en penumbra. Cuando se acometié
la remodelacion de la capilla mayor la vivencia del primitivo espacio interior se
habia alterado ostensiblemente, luz y oscuridad se planteaban en los términos
de una dialéctica que poco o nada tenian que ver con los origenes del edificio.
Pero los hombres del barroco supieron aprovechar la luz directa procedente de
los derrames superiores del arranque de la boveda y la indirecta proveniente de
las ventanas de la tribuna. Y a esto habria que aftadir la luz artificial de las velas

2 Werner Weisbach, El arte barroco en Italia, Francia, Alemania y Espaiia, Historia del Arte Labor,
XI, Madrid, 1934, 101-104.
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y, sobre todo, de las numerosas ldmparas que habia en el presbiterio, sacristia
y girola. En conjunto se trataba de una luz con poder para mostrar pero también
para ocultar, de una luz que ponia en marcha el mecanismo expresivo de los
oros™® y que, mientras la oscuridad devoraba parcialmente la composicion, las
rafagas de luz natural y los guifios de la luz artificial se aliaban, cuando era
posible, para subrayar la cualidad excepcional del acontecimiento alli mostrado.
Se ha renunciado a las posibilidades operativas que la manipulacion de la luz
natural podria ofrecer, limitdndose a rentabilizar una luz preexistente y a jugar
con las posibilidades expresivas de la iluminacion artificial, suficiente para lograr
una eficaz imagen fantasmagorica cuya verdadera dimension descansa en la
intensa expresién conmovedora y sobrenatural que se consigue transmitir del
acontecimiento. Buena prueba de ello lo tenemos en el efecto producido cuando
el sol, por la mafana, penetraba -y todavia hoy lo hace- por una de las ventanas
que coronan el abside, atravesaba el ediculo del Apéstol de atras adelante y
terminaba proyectandose, a modo de reflector, sobre la silleria emplazada en la
nave, recorriendo su frente de parte a parte. Entonces, la figura de Santiago, en
contraluz, se mostraba literalmente flotando en el vacio, méas aun, se diria que
se disponia a descender por ese camino de luz que enlazaba baldaquino y silleria.
Ya hemos hablado de la apertura espacial pero lo hemos hecho fundamentalmente
a partir del efecto de desbordamiento. Sin embargo, como acabamos de ver, se
puede ir mucho mas alld en el campo de las relaciones espaciales cuando la
escultura y la arquitectura se asocian con la luz, que es el maximo aliado del
espacio entendido como medio ambiente. Entonces a ese fluido que es el espacio
se unen escultura y arquitectura, que fisicamente acaban disolviéndose en €l
porque, ahora, los sélidos son también un fluido y ambos acaban fundiéndose
el uno en el otro. El proceso de disolucién de la forma plastica ha alcanzado un
alto grado de desarrollo y la impresién Optica resultante es que se han puesto
alas a una fantasia espacial, porque la esencia de esta obra consiste en negar las
leyes propias de la escultura, su gravedad. Por esta razén se ha hecho hincapié
en una representacion marcadamente pictorica, en la que son tan importantes
los efectos de luces y sombras, por medio de los cuales se potencia el principio
de penetracion reciproca al que se debe el efecto de la masa plastica
expandiéndose en el entorno. La pirdmide se presenta entonces como un
conglomerado de masas que generan un conjunto esponjoso de motivos
entrelazados y perfiles imprecisos en el que solo la impresién de conjunto puede
ser captada. En realidad la capilla mayor no es mas que el marco de un
espectaculo que se ha concebido en términos de un gigantesco cuadro, no en vano

% Hoy la capilla mayor la admiramos bajo la tuz potente de los focos eléctricos que al
apagarse deja sin fuerza la contemplacién al haberse deteriorado y perdido parcialmente los oros
y al haber quedado reducido al minimo el amplio cortejo de lamparas.
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la vista es el sentido més cultivado por el barroco que, con el fin de lograr una
mayor efectividad en la comunicacion, exaltard la nota sensorial hasta el punto
de que los sentidos no sélo serdn un medio de transmisién sino un fin,
asaltandose al hombre por medio de ellos y especialmente por el de la vista.

Mérmoles y jaspes de colores, madera dorada, bronces y plata, se
combinaban para producir un suntuoso espectéculo que cumplia la experiencia
neomedieval -expresada por personas como Molanus- de que la Iglesia, imagen
del cielo en la tierra, deberia estar decorada con los més preciados tesoros que
hubiera™, y estimulaba al fiel a participar en la aparicién sobrenatural del
Matamoros, un milagro que acababa haciéndose verosimil por medio de una
serie de recursos que aseguraban el didlogo entre un espectador dispuesto a
dejarse seducir y una obra que no escatimaba medios para persuadirlo echando
mano de todos los recursos que el nuevo estilo ponia a su alcance. Por tanto, los
artifices del baldaquino haran uso de un lenguaje enfatico cuya dimensién de
exageracion les hara caer muchas veces en la hipérbole llevados por el hecho de
que el barroco es un arte de comunicacién o, mejor atin, de que aquello que lo
distingue especialmente sea la explicitacion clara de esa funcién comunicativa.
De donde su cardcter insistente que le conduce al uso de unas reglas préximas
a las utilizadas en la comunicacion oral y escrita por los poetas y, sobre todo,
por las principales 6rdenes religiosas, como jesuitas y teatinos, abocados al
artificio retérico™. Y entre estos recursos se encuentra el haber sabido establecer
varios grados de realidad, pues, si por un lado tenemos la esfera sobrenatural
del escenario sostenido por dngeles -como si se tratase de un altar portatil llevado
en andas o de un paso procesional pero en una procesién del cielo- y poblado
de dngeles y virtudes, por otro esta el plano del espectador que observa el
acontecimiento desde abajo u, ocasionalmente, desde la tribuna, y, en medio, se
encuentra la diferenciada presencia de los protagonistas -un Santiago, que sobre
su montura se dispone a entrar en nuestro espacio, y unos infieles que han sido
vencidos por la Providencia y cuyos cuerpos de un momento a otro estaran a
nuestro alcance- que , con sus acciones, gestos e indumentaria, actian como una
realidad intermedia entre el mundo intangible y el terrenal.

La reforma obedecia a un proyecto que deberia ser representativo y oficial,
y esto determina su configuracion a un doble nivel, ideolégico y artistico, porque
a la vez que sefalaba el lugar de enterramiento del Apéstol y definia la posicién
que éste debia ocupar en el conjunto de la nacién espafiola, anunciaba en Galicia
el signo estético de una nueva época. Al tono doliente del castrum doloris

™ Rudolf Wittkower, Arte y arquitectura en Italia, 1600/1750, Madrid, 1979,29
1 Giulio Carlo Argan, «La retorica e Varte barocca», en Reforica e Barocco, Atti del ITI congresso
internazionale di studi umanistici, Roma, 1955.
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permanente sobre la tumba apostélica, se unia el tono triunfal de la proclamacion
de su patronazgo y la magnificencia y el sentido de espectdculo transmitido a
través de las formas, luz, brillo y color, pero también de la vistosidad de una
liturgia apoyada en la palabra, el canto, la musica y las ricas vestiduras, todo
lo cual conferfa un nuevo sentido al espacio arquitectonico.

La grandeza de la empresa realizada, cuyo baldaquino buscaba incluso
superar al de San Pedro de Roma, va ligada en buena parte a la perfeccion del
trabajo v a la suntuosidad de los materiales. Perfeccién en la pulcritud con que
se cortaron, ajustaron y pulieron los marmoles y jaspes, perfeccion también en
todo el aparato proyectual, y suntuosidad en la intima alianza entre los jaspes
y marmoles del suelo y del basamento de las columnas, los bronces dorados del
mausoleo, la madera dorada del baldaquino y funda de la capilla y la plata de
lamparas, frontal y retablos medievales, y demas ttiles del altar, porque hay que
partir de la base de que la reforma de la capilla mayor fue una obra senialada
en la que se invirtieron fuertes sumas de dinero y se buscaron los mejores
operarios y la méxima calidad que las arcas permitian. Cuando por fin se pudo
inaugurar, el complejo, rico y costoso proyecto ideado por Vega y Verdugo y
un gran ntmero de colaboradores pudo darse por terminado. Todo un largo
camino se habia recorrido hasta llegar a ese momento y, a la vista de los datos
conocidos, no parece prudente asignar a una sola persona el mérito de la obra,
aunque légicamente no todos hayan intervenido por igual, porque la capilla
mayor y su taberndculo es por encima de todo un proceso de coordinacién de
ideas y de colaboracion de artistas, una y otra posibilitaron el triunfo del barroco
en el edificio, la ciudad y la region.

Paralelamente a la reforma de la capilla -cuyo eco no se hace esperar'**-

, pero también con posterioridad, el nuevo estilo se fue aduefiando del interior
y transformando el exterior de la catedral hasta otorgarle aellay ala ciudad sus
perfiles més espectaculares. Recordemos sino la Plaza de la Quintana dominada
por la catedral como las restantes plazas que la abrazan, y donde el barroco viste
de fiesta al primer edificio compostelano. Se trata de una arquitectura para el
asombro. La vieja fdbrica medieval a instancias de una poética teatral se ha
transformado en un gigantesco mirador, en un monumental palco abierto a un

16 Para la capilla del Cristo de la catedral de Orense, el propio Domingo de Andrade trazé
el baldaquino, que Tuego fue construido por Francisco de Castro y Canseco, evocando en la parte
superior la obra compostelana. Pero también la influencia de ésta alcanzé al baldaquino del
monasterio de Oseira, que fue desmontado en 1925 (Jests Ferro Couselo y José Lorenzo Fernandez,
«La capilla del Santo Cristo de Orense», Boletin del Museo Arqueoldgico Provincial de Orense, 1, 1943,
5-66; A. Bonet Correa, La arquitectura ..., 369-370; José Gonzélez Paz, «El desaparecido baldaguino
de Osera», Cuadernos de Estudios Gallegos, 1967, XXI1, 114-116, y Miguel Angel Gonzalez Garcla, «Fl
antes v el después del baldaquino de Oseira», Abrente, n 11 v 12, 1979-1980, 183-209).
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espacio ceremonial. El ingenio constructivo se ha puesto en marcha con toda
magnificencia y los telones desplegados aqui preparan el camino en direccién
a la mas asombrosa arquitectura telén que tiempo después se desplegara en el
Obradoiro. Pero esta y otras actuaciones barrocas en la catedral forman parte de
otra historia, aunque ésta también se haya concebido a mayor gloria del Sefior
Santiago.



