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MicueL TaiN GuzMAN *

EL CENOTAFIO DEL APOSTOL DE LA CATEDRAL
DE SANTIAGO DE COMPOSTELA

De los modelos romanos a los camarines
castellanos y los sarco6fagos reales

de El Escorial?

eunidos en cabildo los
candénigos de la Ca-
tedral de Santiago de

Compostela el 30 de junio de 1655
se toma la trascendental decision
para la historia artistica del templo
de que una comisién integrada por
capitulares se retina cada semana
para estudiar “las obras que se tie-
nen de azer en la capilla mayor”2
Tal comisién consta que funcioné
durante al menos afio y medio,
siendo, posiblemente, la responsa-
ble del estimulo que recibieron las
obras catedralicias en esos afios y
del comienzo de la metamorfosis
barroca del edificio que ha llegado
hasta nuestros dias?. Por desgracia
desconocemos la composicién de
sus integrantes*, aunque sospecho
que uno de ellos hubo de ser el
canénigo José de Vega y Verdugo,
autor de un manuscrito que se con-
serva en el Archivo Catedralicio,
conocido como Memoria sobre las
obras en la Catedral de Santiago,
datable de los meses posteriores
a la fecha indicada, entre 1656 y
1657°. En él el prebendado expone
a los capitulares sus ideas para la
reforma de la catedral y de la ca-
pilla mayor, centrandose especial-
mente en la renovacién de la mesa
del altar, su frontal, la custodia, la
imagen de Santiago, la cripta del
sepulcro apostolico, el cenotafio y
el baldaquino®. Las explicaciones
del interesantisimo documento fi-
guran ilustradas con doce dibujos
de su mano’, lo que lo convierten
en uno de los mejores ejemplos de
la literatura artistica de la Espafia
Barroca del Seicento®.

Entre ellos se encuentra un ori-
ginal proyecto para renovar la dis-
posicién del cenotafio del Apéstol

Santiago, referencia histérica del
culto, la devocién y la peregrina-
cién jacobeos, que hasta ahora no
habia merecido la atencién de la
historiografia. Tal obra constituye
la clave para comprender los moti-
vos del conjunto de reformas de la
catedral en los siglos XVII y XVIII,
iniciadas cuando nuestro preben-
dado accede al cargo de fabriquero
en mayo de 1658, y se contextuali-
za en la renovada aspiracién de los
cabildos catedralicios por exaltar
en los altares de sus sedes la ima-
gen del titular de la iglesia y las re-
liquias de los santos que alberga’.
Asi, en los folios del manuscrito
el prebendado propone retirar el
arca del altar mayor, donde estaba
encastrado el retablo medieval de
plata patrocinado por el arzobispo
Diego Gelmirez, que considera un
cenotafio poco adecuado, y cons-
truir un nuevo monumento fune-
rario de clara inspiracién italiana,
con otro relieve encastrado, fruto,
sin duda, de los monumentos que
vio durante su estancia en Roma,
posiblemente entre 1647 y 1649, al
servicio del cardenal Gil Carrillo
de Albornoz y del embajador de
Espafia, el VIII Conde de Oxiate,
fhigo Vélez de Guevara®.

El Proyecto de Vega
y Verdugo Para
el cenotafio

omo acabo de men-
cionar, en el capitulo
titulado Sepulcro de su

Memorial (fols. 26r.-30v.) Vega y
Verdugo plantea quitar el citado
mueble de Gelmirez y construir
un nuevo cenotafio para el que
presenta un proyecto inspirado,

segln sus palabras, en “nuestros
antiguos” (figs. 1-2). Se trata de un
gigantesco ediculo de jaspe, del
que no se especifica el color, con
molduras metéalicas, a imitacion,
supongo por otras citas para otras
obras en el manuscrito, de la com-
binacién de materiales utilizados
en el Pante6n Real de El Escorial,
que conocia bien por sus afios de
estudiante en el Seminario del
Monasterio. Lo dispone sobre el
mausoleo apostolico, constituyen-
do, en realidad, una continuacién
del mismo. Se queria crear, con
ello, una nueva referencia a la
devocioén jacobea como muy bien
justifica su autor cuando escribe
“para que si los que passaren por
los transitos de los lados llegaren
a preguntar, lo que oy vemos que
preguntan, ;que es? jadonde cay el
cuerpo o sepulcro de nuestro Santo
Apéstol? La misma obra, con su
ermosura y grandeza del bronce y
el jaspe de los costados, se lo diga”.
Ademas, la disposicién del remate
gallonado de la ctipula recuerda,

1. Vega y Verdugo, J. de, Proyecto
del cenotafio del Apostol Santiago
(Archivo de la Catedral de Santiago)
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2. Detalle del friso del proyecto anterior

3. Juicio de Cristo ante Pilatos, detalle del sarc6fago
de Giunio Basso del Museo del Tesoro en el Vaticano
(ca.359)

y mucho, a las urnas funerarias
del renacimiento y barroco italia-
no, asi como a algunas espafiolas
influidas por aquellas, sobre todo
a las urnas regias del Pante6n es-
curialense (fig. 24), elemento que
después inspir¢ la obra definitiva,
como luego veremos.

Al igual que otras propuestas
de nuestro prebendado, el aspecto
de la estructura es eminentemente
clasico, si bien no he localizado
nada parecido ni en Roma ni en el
ambito espariol, por lo que lo creo
una invencién del autor a partir
del recuerdo de obras de diverso
tipo vistas a lo largo de su vida. En
la delantera, el proyecto contiene
el espacio para arrimar la mesa del
altar mayor y, encima de éste, un
friso disefiado como si se tratara
de un antiguo sarcéfago romano,
con todas las figuras vestidas con
tinica y toga, colocadas a un mis-
mo nivel y una después de la otra,
cerrado con dos pilastras corintias,
con su base y entablamento (fig. 2).
El conjunto del disefio constituye
un interesantisimo ejemplo de la
impronta de la Antigiiedad en la
cultura y el arte de la Espafia del
siglo XVII®.

Aunque el friso dibujado evo-
ca lejanamente la secuencia de
la Pasion de Cristo de uno de los
timpanos de la fachada de las Pla-
terfas, es obvia la inspiracién de
las tres escenas en los relieves de
los sarcéfagos paleocristianos, los
cuales hubo de ver Vega y Ver-
dugo en abundancia durante su
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estancia en Roma. Se trata de tres
escenas jacobeas perfectamente
diferenciadas al dejar el autor un
intervalo libre mayor entre ellas.
De izquierda a derecha, se repre-
sentarian la Acusacion del Apdstol,
su Conduccion al Martirio y el Bau-
tizo de Josias. En la primera escena
se dispone Herodes Agripa en
el trono y coronado; Santiago en
el centro, con los brazos abiertos
escuchando su condena a muerte
y con, lo que parece, una cuerda
al cuello; y, al lado, dos judios
acusadores sefialando al Apdstol.
En la segunda, aparece el Apods-
tol prendido entre un acusador y
el que parece el escriba Josias, el
cual levanta el brazo, anunciando
su conversion, hacia el Pontifice
Abiatar, autoridad identificable
por la distancia de respeto entre el
grupo y él y por portar el baculo.
Y, en la tercera, figura Santiago,
otra vez con la toga cruzada en
el pecho como en las anteriores
escenas, ligeramente inclinado, co-
giendo agua en un recipiente para
bautizar al escriba, quien semeja
estar esperando con la toga recogi-
da en la cintura. Ambos son obser-
vados por un testigo, momentos
antes de ser decapitados. En reali-
dad, Abiatar, la figura més carac-
terizada en el dibujo, sirve como
elemento de unién de las dos ulti-
mas escenas, la rebelién de Josias
y su bautismo, precipitando el fin
de la historia, la muerte segura de
sus protagonistas. Asi se hace mas
inteligible la relacién que nuestro

prebendado ha querido dar a estos
dos ualtimos episodios, consecuen-
cia los dos de la acusacién contra
el Apoéstol. Es més, Abiatar esta
a plena luz, en un lugar preemi-
nente, frente a Herodes, al que se
representa medio escondido y en
un lugar mas marginal. Ello da a
entender que la condena a Santia-
go no es s6lo del poder politico,
sino consecuencia del poder de la
Sinagoga, dado que los acusadores
son judios -sorprendentemente no
hay soldados- y el pontifice hace
efectiva la ejecucion. Es decir, el
autor insiste sobre el papel de los
judios en el martirio de Santiago,
como habia sucedido también
en el caso de Cristo. El hecho de
terminar la secuencia del friso con
el bautismo de Josias confirma de
por si el origen religioso de todo
el asunto.

El gran mérito de Vega y Ver-
dugo en este proyecto ha sido
enfrentarse a la necesidad de crear
una secuencia nueva, en clave
clasicista, para mantener viva la
herencia compostelana. Como ya
he dicho las tres composiciones
beben de fuentes paleocristianas.
Asi, la escena de la Acusacion sigue
a la de Cristo delante de Pilatos (fig.
3); la de la Conduccion al Martirio a
la del Prendimiento de Pedro (fig. 4)
o a la de la Conduccion al Martirio
de Pablo (fig. 5); y la del Bautismo
a la del Bautismo de Cristo en el Jor-
dan pese a que Santiago practica
el rito de la aspersiéon con Josias™
(fig. 6). Ademas, para subrayar di-
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cho clasicismo de las tres escenas
se ha evitado conscientemente la
introduccién anacrénica de atri-
butos medievales y modernos en
la figura del Apéstol, trasladando
al espectador a los tiempos apos-
tolicos.

Sospecho que cuando nuestro
prebendado disefié su propuesta
tenia en mente el recuerdo del
sarc6fago de Giunio Basso (ca.
359), uno de los documentos mas
conmovedores de la fe de los pri-
meros cristianos, hoy expuesto en
el Museo del Tesoro de San Pedro
del Vaticano® (fig. 7, Tav. IX).
En él se representan tres de los
pasajes biblicos antes analizados
y otros del Antiguo y Nuevo Tes-
tamento, algunos dedicados a San
Pedro®. Fue descubierto en unas
excavaciones debajo de la confes-
sio de la Basilica de San Pedro,
delante del altar, en 1595 o 15977,
exponiéndose alli mismo durante
anos, delante de la tumba de San
Pedro, sujeto por unas grapas de
hierro, donde lo pudo ver nuestro
canénigo®. Su fama era grande en
el siglo XVII, figurando en libros
como el de Francesco Maria Torri-
gio (Le sacre grotte vaticane, Roma,
1639 (1* ed. 1618), péags. 46-48),

que lo describe minuciosamente,
o el de Antonio Bosio (Roma sot-
terranea, Roma, 1632, pag. 45), que
publica un excepcional grabado de
la pieza (fig. 8).

Las tres historias del friso del
canoénigo figuran narradas con de-
talle en la Leyenda Dorada de San-
tiago de la Voragine” y en el ca-
pitulo XXV Prission y Martiryo del
Apéstol Santiago del Libro I de la
Historia del Apdstol (Madrid, 1610)
de Castella Ferrer, manual jacobeo
que a buen seguro manejé nuestro
prebendado como referencia. No
obstante, la idea de la secuencia
de los tres temas la extrajo de dos
relieves practicamente idénticos
que se repiten en el pedestal de la
custodia, obra de Antonio de Arfe
de hacia 1571, y en uno de los pul-
pitos, obra de Juan Bautista Celma
de entre 1583 y 1584, en los que se
representan la Condena al Apdstol,
el Bautismo de Josias, el Martirio del
Apostol y la Vocacion de Hermoge-
nes® (fig. 9, Tav. XII). El canénigo
conocia muy bien ambos muebles
pues los menciona varias veces en
los folios del Memorial®. Sus dos
altimas historias no le interesaron
a Vegay Verdugo porque concibi6
su friso como introduccién a las

4. Prendimiento de Pedro, detalle
del sarcéfago de Giunio Basso

del Museo del Tesoro en el Vaticano
(ca. 359)

5. Conduccion de Pablo al Martirio,
detalle del sarcéfago de Giunio
Basso del Museo del Tesoro

en el Vaticano (ca. 359)

6. Bautismo de Cristo, detalle

del sarcofago de Santa Maria
Antiqua, Roma (mediados s. Ill)

cuatro escenas jacobeas del retablo
preexistente en el trasaltar (fig. 10,
Tav. XI) - el Martirio del Apéstol
en Jerusalén ante el rey Herodes,
la Traslacién del cuerpo a Iria en
un barco guiado por un angel, la
solicitud de Teodoro y Atanasio
a la reina Lupa de un sitio para
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la sepultura del Apoéstol y, por
altimo, la tumba de Santiago y
sus discipulos- que contintan la
narraciéon y que, parece evidente,
hubo siempre la idea de respetar.

La propuesta de Vega y Verdu-
go de proyectar un ediculo clasico
con un “sarcéfago paleocristiano”
encastrado como cenotafio del
Apostol y referencia del culto ja-
cobeo tiene su légica. El autor pre-
tende instalar un falso histérico
sobre el mausoleo romano para no
dar argumentos a los que cuestio-
nan la existencia de la tumba del
Apostol en el interior de la cate-
dral?®>. No obstante, nada se sabe
de la opinién capitular sobre tan
original proyecto. Acaso se refiera
al mismo, y otros de otros autores,
la carta que dirige el cabildo a Juan
de Astorga, su agente capitular
en Madrid, el 3 de septiembre de
1656 donde se dice que “el sefior
Don Joseph Verdugo nos comu-
nicé esas tragas y debujos con las
advertengias para su inteligencia
en orden al maior acierto, aseo y
grandeca del Sepulcro de nuestro
Grande Apoéstol y complemen-
to de algunas obras que estan
por acabar, y otras imperfectas.
Para que careandose con las de-
mas tracas que emos remitido se
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(pagina siguiente)

es[c]oja la mejor, o tomando todas
se elija la que deseamos. Hemos
estimado sumamente al sefior don
Joseph el afecto que tiene y cuyda-
do con que ha trabajado ese dise-
fio, y desearemos sea alld tam bién
visto como acd nos ha parecido.
V.M. se sirva hacer se repare en él
con atencién y lo communique con
el sefior Don Juan Moreno, antes
que venga, que por ser su merced
fabriquero es a quien mas parte le
ha de caber de las advertencias”?.

El Mausoleo Camarin
de la imagen del Apéstol

pesar de la existen-

cia de este disefio, el

cenotafio finalmente
construido siguié parametros muy
diferentes. En efecto, el 1 de julio
de 1665, ejerciendo ya el preben-
dado el cargo de fabriquero, con-
trata con los ensambladores Lucas
Serrano y Domingo de Andrade
la construccién del “Mausoleo del
Altar Mayor del Santo Apéstol”*,
hoy conocido popularmente con
el nombre de “Camarin del Apoés-
tol”, una arquitectura expositiva
de la imagen mateana del Apos-
tol, meta de la peregrinacién®
(fig. 11). Al pintor Pedro de Mas

7. Sarcofago de Giunio Basso

8. Grabado del sarcéfago de Giunio Basso en A. Bosio,
Roma sotterranea (Roma, 1632, 45)

9. Juan Bautista Celma, Acusacién y Martirio de Santiago
y Bautismo de Josias, relieve de pulpito de la catedral

de Santiago (1583-1584)

10. Retablo de la fachada trasera del camarin

se debe el primer dorado de la
caja lignaria entre 1669 y 1672%.
Otro pintor, Juan de Salazar, se
encarga de dorar al menos cinco
de las pilastras, que supongo del
interior, y el arquitrabe en 1672%.
Las laminas de plata que forran el
frente y las del faldén o bocelén
se instalan a partir de 1671, ha-
biendo sido realizadas en Madrid
por el platero Bernardo Carrion®
con la plata fundida procedente
del baldaquino del arzobispo Fon-
seca y de otras piezas antiguas®.
Tales planchas fueron adornadas
con motivos de bronce dorados
“a fuego” realizados entre 1670 y
1672 por un especialista lisboeta,
de nombre Luarte Juan, contra-
tado personalmente por nuestro
prebendado en Portugal dos afos
antes™.

Kubler ha establecido varios
tipos de camarines en el Barroco
espafiol, clasificacién util para
conocer la tradicién en que se
circunscribe el mueble compos-
telano®. De ella se deduce que la
particular estructura de Santiago
deriva de los camarines de los re-
tablos, cuyo origen parece estar en
la cdmara del trasaltar del retablo
mayor de El Escorial, obra de Juan
de Herrera (ca. 1584), pintada por
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el italiano Pellegrino Pellegrini
con frescos que prefiguran la Eu-
caristia, destinada a poder manejar
con comodidad la custodia del
tabernaculo de Jacopo da Trezzo,
accesible por un amplio vano en
la pared® (fig. 12). Curiosamente,
tal estancia bien pudo conocerla
nuestro prebendado durante sus
afios de seminarista en el Real
Monasterio y comprobar su utili-
dad, particularmente la del citado
vano, que en Santiago se dispone
para poder abrazar la imagen
apostolica, y la de las dos puertas
laterales de acceso, con sus respec-
tivas escaleras, que tanto alli como
en Compostela permiten una flui-
da circulacién del publico en tan
pequerios espacios.

Originalmente en nuestra cate-
dral se prescinde del retablo por las
especiales caracteristicas espacia-
les del presbiterio compostelano y
por el culto directo multitudinario
que recibia la imagen del Apdstol
con el popular rito del beso y el
abrazo. Asi, el camarin gallego,
como otros camarines esparioles a
los que imita, “espacios del mila-
gro” los llama Rosario Camacho,
consiste en un organismo centrali-
zado independiente, de pequefias
dimensiones, alzado del nivel de
la iglesia, en este caso exento y
dispuesto detras del altar, punto
focal de la catedral visible desde
las naves y la girola. De su interior
se proyecta hacia fuera la popular
imagen del Apostol que se ofrece
a la devocién gracias a estudiados
efectos de reflejos, luces y sombras
(los 6culos actuales no existian),
enfatizando su cardcter mistérico,
y rodedndola tanto de la esceno-
grafia de un teatro, como del lujo
de los materiales y del ornato que
promueve la Contrarreforma.

El mueble, de planta cuadran-
gular, si bien con los angulos en
curva, se haya construido sobre
un sé6lido basamento de gran-
des sillares de granito, forrado
exteriormente con jaspe morado
y marmol negro. Tal estructura
semeja arrancar y continuar el

mausoleo romano sub-
terraneo y simula ser un
tamulo funerario, como
ya sucedia en el proyec-
to del prebendado, con
dos gigantescas dobles
volutas a cada lado,
flanqueando las dos el
pasillo de acceso al inte-
rior del camarin. Sobre
el bocelén superior de
jaspe colorado descansa
otro bocelén argénteo,
elegantemente adorna-
do con una greca floral
y con macollas de hojas
y flores, todo en bron-
ce dorado y obra, es
de suponer, del citado
Luarte. Ambos faldones
rodean el conjunto del
mueble, salvo en los tramos de las
escaleras de acceso y del altar del
trasaltar, aqui debido a la instala-
cién de un retablo. Sobre ambos se
levanta la caja lignaria del mueble,
abierta en su cara principal, para
permitir que desde su interior la
imagen del Apodstol presida la
catedral. Cediendo ante aquellos
que defendian la idea de realizar
un retablo de plata “que adorne y
acompafie a el Santo” en la capilla
mayor®, planteamiento que recha-
za categoéricamente Vega y Ver-
dugo en su manuscrito*, el frente
del camarin se forra con grandes
planchas de plata, dignificando
tanto la exposicién de la imagen,
como el conjunto del altar mayor
en su magnificente despliegue
de plateria®. En cambio, las otras
tres fachadas son de madera recu-
biertas de pan de oro y aparecen
decoradas con repujados y ornato
vegetal. Igualmente las tres se
flanquean con unas enormes volu-
tas, grapando la parte marmérea
con la de madera. El frente trasero
sirve de sede al retablo jacobeo,
ya analizado, que sabemos es
reaprovechado pues se tiene cons-
tancia de que con anterioridad a
la reforma barroca ya presidia el
mismo recinto al ser descrito por
los hermanos Fernandez de Boan

hacia 1640%. Vega y Verdugo alu-
de implicitamente a su existencia
en varias ocasiones®”. Lamentable-
mente nada se sabe de su autoria
ni cronologia exacta®.

En cuanto a los dos frentes la-
terales, de trazo curvo, presentan
sendas puertas para permitir, por
sendas escaleras, la circulacion de
los peregrinos a venerar la imagen
medieval de Santiago, continuan-
do una tradicion secular. La esta-
tua se halla en un pequefio recinto
cupulado de 2,70 por 2,30 metros,
una estancia articulada con pilas-
tras corintias sobre las que des-
carga un anillo de ménsulas con
acantos que permiten el transito
del cuadrado al circulo de la cu-
bierta. Sobre el mueble se instala
un excepcional grupo escultérico,
un Santiago Peregrino recibiendo
el homenaje de cuatro reyes arro-
dillados representativos para la
historia de la Catedral, recordan-
do permanentemente la fundaciéon
real de la Iglesia Compostelana,
la concesién del Voto y el acto
mismo de la Ofrenda real de cada
25 de julio. Se trata de Alfonso II,
primer rey que respaldé con su
presencia el descubrimiento del
sepulcro apostélico en el siglo IX,
patrocinador de la construccién
de la primera iglesia apostélica y
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fundador del locus sanctus iacobi;
Ramiro I, instaurador del Voto
de Santiago, base de las riquezas
del cabildo y su iglesia; Fernando
V, mas conocido como Fernando
el Catolico, conquistador, con su
esposa Isabel, del reino nazari de
Granada e instaurador del Voto de
Granada; y Felipe IV, patrocinador
de la Ofrenda y de la nueva esce-
nografia barroca de presentacion
del Apostol en la Catedral®.

Las tres representaciones his-
téricas del mueble que nos han
llegado, el 6leo de Juan Antonio
Garcia de Bouzas (1748) (fig. 13),
hoy colgado en la antesacristia de
la Catedral, la miniatura del can-
toral del canénigo Andrés de Gon-
dar (1752) (fig. 14), del fondo mu-
sical del Archivo Catedralicio, y el
cuadro de San Francisco rezando
ante el altar de Santiago (s.XIX)*
(fig. 15), colgado en la sacristia
del convento de San Francisco de
Santiago, constituyen vistas muy
generales y/o parciales, recogien-
do sélo aspectos de su frente, con
la imagen del Apéstol, sin aportar
grandes novedades.

No obstante, es evidente que
el camarin ha sufrido importantes
intervenciones desde su construc-
cion, las cuales han configurado su
actual aspecto, bastante diferente
del original. La primera en 1701
cuando el arzobispo Antonio de
Monroy concierta con el platero
salmantino Juan de Figueroa la
fundicién del actual arco de plata
del vano de la fachada principal y
la gloria que lo corona, suponien-
do posiblemente la desapariciéon
de algunos de los motivos en bron-
ce dorado del antes mencionado
broncista lisboeta*’. A esta inter-
vencién, o a unos anos después,
corresponde la apertura de los tres
tragaluces 6vales que permiten la
entrada de luz en el mueble, dos
sobre las puertas y uno abierto en
el lienzo trasero, cuya realizaciéon
supuso el descenso del retablo del
trasaltar a un nivel inferior, se-
rrandose para ello la parte baja de
su marco de madera. En el 6leo de
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Garcia de Bouzas aparece repre-
sentada la sombra del nuevo 6culo
oval posterior, documentando la
reforma sufrida por el mueble*
(fig. 13).

La segunda intervencién cabe
fecharla entre 1764 y 1766 cuando
todo el aparato de la capilla, in-
cluido nuestro mueble, se repara
de sus desperfectos y nuevamente
se dora, repuja y policroma. Asi
consta que el 29 de mayo de 1765
el escultor Juan Antonio Nogueira
cobra 1.000 reales “por las piezas
que trabajé para el camarin del
Santo Apdstol”, sin especificarse
que piezas son esas, aunque, es
de suponer, se refiere a elementos
decorativos y reparaciones de la
figuraciéon®. Por fin, la tercera in-

11. El “Mausoleo del Apéstol”

0 camarin

12. Detalle de la cAmara, con

el hueco para atender la custodia,
del retablo mayor de El Escorial

tervenciéon es la mas desconocida
y surge a raiz de un incendio en
fecha sin determinar, del que se
han descubierto las huellas en la
altima restauracién del mueble
de 1998.

En el documento del contrato
se dice a los ensambladores que
la nueva obra ha de ser realizada
segin una planta y un alzado de
los que no se indica la autoria, s6lo
que se guardan en la Antesala Ca-
pitular, pero siempre “segtin y de
la manera que lo tiene dispuesto
el dicho canénigo don Josephe de
Vega Verdugo”. Igualmente, tam-
bién se indica expresamente que
el “Mausoleo” se ha de construir
“para el tavernaculo que se esta
aziendo”, término éste del taber-
néculo que en la documentacién se
refiere siempre al baldaquino que
se estaba construyendo siguiendo
una traza de 1658 del arquitecto-
ensamblador Pedro de la Torre,
uno de los grandes renovadores
del retablo barroco espafiol*.

La vinculacién en el contrato
del “mausoleo” con el baldaquino,
asi como el lenguaje estructural y
decorativo del mueble ejecutado,
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13. Juan Antonio Garcia de Bouzas,
Oleo del altar de Santiago Apoéstol
(1748)

14. Cantoral del canonigo Andrés
de Gondar, miniatura del altar de
Santiago Apéstol (1752) (Archivo

de la Catedral de Santiago)

desconocidos en Galicia en ese
momento, pero propios del barro-
co madrilefio, llevan a adjudicar
la obra al mencionado autor, cuyo
documentado proyecto del balda-
quino, estoy convencido, incluia
el del camarin®. Virginia Tovar
considera a Pedro de la Torre, con
razoén, el creador y divulgador del
camarin barroco en Espafia*, pre-
sentandolo la mayoria de sus reta-
blos, como el de la Virgen de Fuen-
cisla de Segovia de 1651 (fig. 16)
y el mayor de la iglesia de Santa
Maria de Tordesillas de 1655 (fig.
17, Tav. X). El camarin del primero
consiste en una camara sita en una
arquitectura construida detras de
la cabecera, destinada a atender el
vestuario y adorno de la imagen.
Se accede por una puerta desde la
sacristia, subiendo por unas esca-
leras y se dispone justo detrés del
nicho que alberga la imagen de la
patrona de Segovia, comunicados
ambos por una gigantesca puerta,
de dos batientes, que se abrfa en
ocasiones especiales. Sus paredes
se hayan decoradas con interesan-
tisimas perspectivas arquitectoni-
cas pintadas, todavia sin estudiar,

cuenta con varias ventanas y se cu-
bre con un cupulin y una linterna.
Asi, abiertas las puertas del nicho,
la abundante luz natural envuelve
la imagen mariana, semejando una
aparicion®.

El camarin del segundo, similar
al anterior, también se dispone
detras del nicho de la imagen de
la patrona de la localidad, la Vir-
gen de la Guia, una Asuncién obra
de Alonso Ferndndez de Rozas
atravesada de arriba abajo por
una barra metalica que permite
girar la imagen en determinadas
ocasiones. El objetivo era poder
apreciar la oquedad abierta en
la espalda de la imagen mariana
donde en tiempos pasados, segin
me cuentan los vecinos de mds
edad del lugar, se exhibia un ex-
positor. Hoy se accede al camarin
por una puerta situada en la base
del retablo, pero los lugarefos
recuerdan el acceso antiguo desde

una estancia préxima como en
Fuencisla. Atravesada dicha puer-
ta, se accede al camarin por unas
escaleras interiores, situadas en la
armazon interior del mueble®. Tal

camarin consiste en una camara
sita también en una arquitectura
construida para la ocasién detras
de la cabecera, destinada a atender
las necesidades de la imagen. Un
enorme ventanal en eje con el ca-
marin hizo antafio las funciones de
transparente, efecto actualmente
perdido por encontrarse perma-
nentemente cerrado el fondo del
hueco de la imagen®.

El resto de los camarines de
Pedro de la Torre se han perdido,
lo que impide compararlos con el
mueble de Santiago®. Solamente
del desaparecido camarin de la
Virgen de Begofia, de 1640, conser-
vamos dos espléndidas estampas
que muestran la imagen mariana
en una camara cubierta por otro
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15. Detalle del camarin en el 6leo
de San Francisco rezando ante

el altar de Santiago (s. XIX), cuadro
de la sacristia del convento

de San Francisco de Santiago

cupulin y con un trasparente al
fondo® (fig. 18).

En la morfologia de estos tres
muebles, una estancia cubierta
por una media naranja y abierta
hacia la nave principal, se halla el
origen del camarin compostelano.
Igualmente en ellos y en las otras
obras del famoso ensamblador se
encuentra también el origen del
basamento marmoéreo del mueble,
muy comun en los retablos del
arquitecto madrilefio®, asi como el
vocabulario ornamental de Santia-
go: las hojas carnosas de los vanos
compostelanos las encontramos
por ejemplo en los marcos de las
pinturas de los retablos de la Fuen-
cisla y Tordesillas; las pilastrillas
de festén rehundido, marcado con
algin motivo, generalmente follaje
y un hilo perlado, aparecen en los
segundos cuerpos de la Fuencisla
y Tordesillas; los modillones de
acanto que sostienen la ctipula los
vemos en la peana de las colum-
nas que flanquean el camarin de
Begofia y, sobre todo, sosteniendo
las cornisas del primer cuerpo de
la Fuencisla y del segundo de Tor-
desillas®; y, por fin, los roleos que
decoran los plementos entre di-
chos modillones los encontramos,
muy similares, en los frisos de la
Fuencisla y Tordesillas.

Sea quien sea el autor del
proyecto, estd claro que en el
monumento final se tienen en
cuenta algunas de las opiniones
del manuscrito de nuestro pre-
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16. Detalle del retablo de Nuestra
Sefiora de la Fuencisla con

el camarin, Segovia, 1651

17. Camarin de la Virgen de la Guia
del retablo mayor de la iglesia de
Santa Maria de Tordesillas, 1655
18. Camarin de la Virgen

de Begofia, 1640 (grabado del siglo
XVIII)

bendado, la idea de un frente
argénteo defendida por varios
miembros del cabildo y el respeto
a ciertas necesidades ya existentes
fruto de la tradicién como son las
siguientes: el tamafio de la imagen
apostolica medieval que se man-
tiene presidiendo el altar mayor, la
obligacién de que ésta cuente con
un expositor digno, la necesidad
de unas escalerillas que permitan
a los peregrinos seguir cumplien-
do con el rito del abrazo y la
colocaciéon de un tabique donde
apoyar el retablo del trasaltar, que
se reaprovecha, por la importancia
que tiene en el culto jacobeo y en
el programa iconogréfico general
del recinto.

El cenotafio construido

ese a las intenciones

contenidas en el Memo-

rial, Vega y Verdugo
opté por una soluciéon muy di-
ferente para el monumento que
realmente va a funcionar como
cenotafio apostélico, el cual vin-
cula con el citado Mausoleo Ca-
marin. En efecto, consiste en una
tapa de un sepulcro fingido de
1,965 por 0,98 metros, realizada
en jaspe colorado, color propio
de los martires, con la forma de la
cubierta de un sarcéfago antiguo,
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dispuesta debajo de la mesa del
altar mayor (figs. 19-20). En reali-
dad, esta idea de usar el bajo de la
mesa como espacio relicario ya la
habia utilizado en el siglo XII Die-
go Gelmirez, patrocinador de la
mesa que albergaba debajo la Ara
de Antealtares, mueble que segiin
la tradiciéon habian construido los
discipulos de Santiago®. Asi el
altar medieval pudo ser estudiado
por nuestro prebendado, aunque
desde el siglo XV vacio de la reli-
quia, antes de su destruccién para
construir el nuevo barroco.
Afortunadamente, y pese a
haber sufrido las excavaciones
arqueoldgicas de Antonio Lopez
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Ferreiro de 1879, en que fue le-
vantado para ver su contenido, y
la destruccién de la anterior mesa
barroca, cuyas arcuaciones per-
mitfan una perfecta visualizacién
del monumento desde las naves
y tribunas de la catedral (fig. 21),
hoy se conserva intacto reinstala-
do debajo de la mesa actual del
altar®® (fig. 19). Este también era
visible por los peregrinos desde
los arcos de la girola pues la mesa
barroca del trasaltar también pre-
sentaba arcuaciones, las cuales, a
través de un ttnel horadado en el
basamento del camarin, permitian
contemplarlo (fig. 22). Por desgra-
cia ahora tal efecto se ha perdido
en parte, pues el nivel del suelo
de la sacristia se ha rebajado a
raiz de las excavaciones del siglo
XIX, destruyéndose entonces la
mesa de Vega y Verdugo y cons-
truyéndose una nueva de marmol
blanco a un nivel muy inferior. En
consecuencia, el tinel del cenota-
fio queda por encima del nuevo
altar, siendo posible contemplar
el monumento sin ningtn tipo de
impedimento (fig. 23).

Es evidente que la morfologia
del cenotafio compostelano se ins-
pira en las cubiertas de urnas de
monumentos funerarios barrocos,
suprimiéndose necesariamente en
Compostela la yacija para evocar
que el Apostol Santiago esta en-
terrado debajo del pavimento. En
este sentido, es probable que Vega
y Verdugo, que, como ya hemos
dicho, recurre constantemente a
El Escorial para buscar modelos en
sus intervenciones catedralicias,
tuviera en mente los sarcéfagos
del Pantedn Real y particularmen-
te sus tapas a la hora de concebir la
obra compostelana (fig. 24). Me re-
fiero a las veintiséis urnas destina-
das a contener a los reyes y reinas
de la Casa de Austria, realizadas
desde 1620 también en marmol®,
con medidas similares a Compos-
tela (1,96 por 0,94 m.), aunque alla
con riquisimos adornos en bronce
fundido. Su traza corresponde al
arquitecto real Juan Goémez de

Mora y fueron realizadas por el
marmolista italiano Bartolomé
Zumbigo. No obstante, la inspi-
racién del disefio corresponde al
romano Juan Bautista Crescenzi,
superintendente de los trabajos en
el recinto, que sigue modelos por
él conocidos en Italia®, donde el
uso de urnas funerarias se habia
extendido tras la construccién por
Miguel Angel de las tumbas de los
Medici® (fig. 25). Asi pues, a Cres-
cenzi cabe considerarle el intro-
ductor de esta novedosa tipologia
funeraria en Espafia, donde hasta
entonces imperaban los clésicos
sepulcros de arcosolio o de cama
exenta®. Nuestro canénigo conoce
bien las urnas escurialenses pues
las cita en el folio 13r. de su ma-
nuscrito, cuando explica la técnica
del cincelado calado para el nuevo
frontal del altar.

La cronologia y autorfa de la
pieza es dificil de precisar dada
la cantidad de artistas que in-
tervinieron en la reforma de la
capilla mayor y la falta de datos
documentales sobre esta interven-
cién en concreto. Sobre la primera
cabe pensar que date hacia 1665
y 1670, afios en que se compran
importantes cantidades de mar-
moles y jaspes, negros y morados,
procedentes de Toledo, Cehegin
y Portugal, para realizar el pavi-
mento del presbiterio y otras ope-
raciones®. En cuanto a la segunda,
la vinculacién del cenotafio con
el tinel del camarin, mueble pro-
bablemente incluido en el citado
proyecto general de Pedro de la
Torre de 1658 y, recuerdo, llama-
do en la documentacién Mausoleo
del Apostol, me lleva a plantear
la posibilidad de que pertenezca
al arquitecto real madrileno, buen
conocedor de las empresas artisti-
cas que se emprenden en la Corte.
No obstante, es probable también
la colaboracion de Vega y Verdugo
que tuvo que dar su visto bueno a
la obra final, pese a que lo ejecu-
tado es muy diferente a lo por él
proyectado. Tampoco se debe des-
cartar una posible participacién en

el disefio de los arquitectos José de
la Pefia de Toro, maestro de obras
de la catedral entre 1664 y 1676,
afio en que fallece, y Domingo de
Andrade, aparejador de la obra
del baldaquino desde 1669 y maes-
tro de obras desde 1676. Hay que
recordar que el 31 de octubre de
1658 se habia nombrado la citada
comisién capitular para supervi-
sar las obras de la capilla mayor,
justo el afio en que Pefia de Toro
entra al servicio del cabildo, y que
el 13 de agosto de 1661 le suben
el salario a este artista, pero sélo
“después de haver dado mues-
tras que agraden al cavildo de los
pedestales de xaspes y marmoles
del tabernaculo del Santo Apoés-
tol” en referencia al revestimiento
marmoreo del zécalo de la capilla
mayor y de la girola, lo que de-
mostraria su responsabilidad en
los trabajos con este tipo de mate-
rial®’. En consecuencia, a este arti-
fice le corresponderia la direccién
de las obras con marmoles y jaspes
en el perimetro de la cabecera en
esos afios y, al menos, el disefio
del forro de los zo6calos, todo ello
siempre bajo la supervisiéon de
nuestro canénigo fabriquero®.
En los dltimos afios de vida de
Pefia de Toro es Andrade quien
va asumiendo tal direccién y es
él a quien corresponde la autoria
de tres dibujos para el pavimento
de marmoles del ultimo nivel del
presbiterio conservados, sin fecha,
en el Archivo Catedralicio®. Estos
dibujos también demuestran una
responsabilidad de este ultimo
artista en tales trabajos probable-
mente tras su nombramiento como
aparejador.

Curiosamente los peregrinos,
emocionados ante la contempla-
cién del nuevo cenotafio barroco,
van a identificarlo erréneamente
como la tumba que contiene real-
mente el cuerpo apostélico como
ya habia ocurrido antes con el
arca decorada con el retablo de
Gelmirez. El franciscano italiano
Gian Lorenzo Buonafede Vanti en
agosto de 1717 lo cita expresamen-
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te y escribe que “aqui, en el suelo,
en una caja de marmol, cuya tapa
se ve, reposa el Cuerpo de Santia-
go”®. Otros peregrinos aluden a
él implicitamente al afirmar que
los restos apostoélicos reposan bajo
el altar: por ejemplo en 1672 el
francés A. Jouvin ya dice que “las
reliquias del cuerpo del apéstol
Santiago... descansan bajo el altar
mayor”®; en 1717 el citado Vanti
también afirma que “debajo del
cual yace el cuerpo del glorioso
Apostol”®; en 1743 el napolitano
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Nicola Albani declara que “me
dicen que el glorioso cuerpo de
Santiago yace bajo el altar mayor y
no es visto por nadie”®; y en 1782
Gutiérrez de la Hacera escribe
“debaxo de cuyo altar principal
se halla el cuerpo de dicho Apoés-
tol”%. Todavia en 1880 Villaamil®
y en 1883 Lépez Ferreiro se hacen
eco de la tradicion, escribiendo el
segundo “que [se] afirmaba que
las reliquias de nuestro Apostol
estaban en el cenotafio que se ha-
llaba debajo de la mesa del altar
mayor””. Antes de 1877 el citado
Loépez Ferreiro hizo levantar el
cenotafio, encontrandolo “lleno de
una tierra arenisca, huesos ya cal-
cificados y otros objetos que reve-
lan gran antigtiedad””. Sospecho,
con Guerra Campos, que tales ob-
jetos y restos pudieran ser los que
encontré Vega y Verdugo en su
exploracién del mausoleo aposté-
lico de la década de 1660 que dejé
guardados a modo de reliquias
en ese lugar”? Hoy son imposibles
de identificar entre las piezas que
atesora el Museo Catedralicio al
no estar diferenciados de otros
aparecidos en las exploraciones
arqueologicas posteriores™.

El cenotafio de Vega 'y Verdugo
pierde su funcién cultual a finales
del siglo XIX, con el descubrimien-
to de los restos del Apostol y la
construcciéon de la nueva cripta,

19. Aspecto actual del cenotafio
barroco del Apéstol Santiago

20. Detalle del cenotafio

21. Reconstruccién hipotética

del autor de la mesa del altar mayor
y el cenotafio

22. La mesa del trasaltar antes de
su desmontaje y destruccion, con el
tanel del cenotafio bajo sus arcadas
23. El cenotafio visto desde el tunel
de la Sacristia Vieja

B Je e Ji = |

24. Sarco6fagos del Panteén Real de
El Escorial

25. Miguel Angel: detalle de
sarcofago de los Medici, Florencia

perdiendo con el tiempo la memo-
ria colectiva la conciencia de su
existencia, al permanecer desde
entonces escondido detras del
frontal del altar (fig. 11).
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t.I, vol. 2, Barcelona 1996 (1% ed. 1957), pp.
307-316.

15 M. Castifieiras Gonzalez, La catedral
de Santiago de Compostela (1075-1122):
obra maestra del romdnico europeo, en Siete
maravillas del romdnico espafiol, Aguilar de
Campoo 2009, p. 275, también sefiala a este
sarc6fago como uno de los modelos segui-
dos en la decoracién relivaria medieval de
la fachada de las Platerias.

19 Sobre la iconografia del sarcofago véase
la propuesta de E. Struthers Malbon, The
Iconography of the Sarcophagus of Junius Bas-
sus, Princeton-New Jersey 1990.

) No esta claro en cual de esos dos afios
se descubri6 la pieza; cfr. A.M. Riccomini,
Sarcofago di Giunio Basso, en A. Pinelli (co-
ord.), La Basilica di San Pietro in Vaticano,
vol. Testi-Schede, Modena 2000, pp. 912-
913. Véanse igualmente los estudios de A.
de Waal, Sarkophag des Junius Bassus in den
Grotten von St. Peter, Roma 1900; G. Bo-
vini, H. Brandenburg y F.W. Deichmann,
Repertorium der cristlich-antiken sarkophage,
vol. I, Rom und Ostia, Wiesbaden 1967,
pp- 279-283.

% Tal emplazamiento se afirma en 1618
en Torrigio, Le sacre grotte vaticane, Roma
1639 (1% ed. 1618), pp. 46-48, y hacia 1620
en Grimaldi, Descrizione della basilica antica
di San Pietro in Vaticano. Codice Barberini
Latino 2733, a cura di R. Niggl, Citta del
Vaticano 1972, p. 385.

1% He manejado la edicién publicada por
Alianza Editorial en Madrid en 1982 (vol.
I, pp. 398-399).

2 Sobre los relieves de la custodia y el
pulpito véase J.M. Monterroso Montero,
La iconografia jacobea en las tallas metdlicas
catedralicias de la segunda mitad del siglo XV1I:
la custodia de Arfe y los piilpitos de Celma,
Plateria y azabache en Santiago de Compos-
tela. Objetos litiirgicos y devocionales para
el rito sacro y la peregrinacion (ss. IX-XX),
Santiago 1998, pp. 179-222, especialmente
pp. 195-197.

2) Para las citas a la peana de Arfe, la cual
llega a dibujar, véanse los fols. 16v. y 22r.-
23v. Y para los relieves de Celma véanse
los fols. 6v., 13r. y 16v.

2 De tales dudas se hace eco unos afios
antes M. Castella Ferrer, Historia del Apostol
de lesiis Christo Sanctiago Zebedeo Patron y
Capitdn General de las Espaiias, Madrid 1610,
fol. 225v..

% A.C.S., Minutario de cartas y exposicio-
nes, 1652-1663, leg. 943, carta del cabildo
a Juan de Astorga del 3 de septiembre de
1656.

2 Asi se le llama en el contrato y en las
notas de los gastos de su realizacién en el
Libro 2° de Fabrica.

%) Se comprometen a terminarlo en el
plazo de un afio (A.C.S., Varia, leg. 718,
doc. 479).

%) A.C.S., Libro 2° de Fabrica, leg. 534, data
de 1669, fol. 220r., data de 1670, fol. 225r.,
data de 1671, fol. 242r., y data de 1672, fol.
274r. En realidad, ya se le habia encomen-
dado el trabajo desde el mismo afio en que
se habia concertado su construccién (data
de 1665, fol. 145r.). El camarin y su poli-
cromia, junto con el baldaquino y el forro
de las paredes, ha sido restaurado recien-
temente; al respecto véase Restauracion da
Catedral de Santiago de Compostela, Madrid
1999, pp. 38-49.

) A.C.S., Fabrica. Comprobantes de Cuen-
tas, caja 956-B, recibo del pintor.

% A.C.S.,, Libro 2° de Fabrica, leg. 534, data
de plata de 1671, fol. 236v., data de vellén
de 1671, fol. 245v. (esta cita documental
estd publicada en A. Lépez Ferreiro, His-
toria de la Santa A. M. Iglesia de Santiago de
Compostela, t. IX, Santiago 1907, p. 198), y
data de plata de 1676-1680, fol. 321r. Este
mismo afio de 1671 se paga al platero An-
tonio de Castrigo las tachuelas para clavar
las chapas del camarin (A.C.S., Libro 2°
de Fabrica, leg. 534, data de plata de 1671,
fol. 237v.).

) A.CS,, Libro 2° de Fébrica, leg. 534, car-
go de plata de 1669-1670, fol. 211v. y cargo
de plata de 1671, fol. 235v.

% A.C.S., Libro 2° de Fabrica, data de plata
1669-1670, fol. 213r., data de plata de 1671,
fols. 237r. y 237v., data de plata de 1672,
fol. 259v.

) Distingue entre el retablo camarin, don-
de el camarin es una parte hipertrofiada del
retablo; el camarin oculto, donde el mueble
queda envuelto por los alzados perimetra-
les que esconden la rica estructura interior;
el camarin tribuna, sito en los balcones de
la nave; y el camarin torre, arquitectura
que se agrega al templo manteniendo su
carécter de espacio auténomo; cfr. G. Ku-
bler, Arquitectura de los siglos XVII y XVIII,
Ars Hispaniae, vol. XIV, Madrid 1957, pp.
285-291. Sobre la expansién del camarin en
el territorio nacional véase el estudio de R.
Camacho, El espacio del milagro: el camarin
en el Barroco espariol, Actas del I Congreso
Internacional do Barroco, vol. II, Porto
1991, pp. 187-188. M. Pasculli Ferrara, I cap-
pelloni sopraelevati in Puglia e la loro relazione
con i camarines spagnoli, en A. Gambardella,
Napoli-Spagna, Napoli 2003, pp. 137-142) ha
localizado varios ejemplos de camarines
en el sur de Italia, entonces bajo gobierno
de Espana.

) Mide 336 cm. de altura, 84 cm. de an-
chura y 672 cm. de fondo. Cfr. C. von der
Osten Sacken, El Escorial. Estudio iconoldgi-
co, Bilbao 1984, pp. 63-64; A. Bustamante
Garcia, La Octava Maravilla del Mundo.
Estudio Histdrico sobre El Escorial de Felipe 11,
Madrid 1994. Sobre su decoracion véase R.
Mulcahy, A mayor gloria de Dios y el Rey. La
decoracion de la Real Basilica del Monasterio de
El Escorial, Madrid 1992, pp. 125-141.

%) Recordemos como el 28 de octubre de
1654 el cabildo habia contratado al platero
vallisoletano Andrés de Campos Guevara
para la realizacién de un retablo de plata
en el altar mayor (véanse los términos del
contrato en A.C.S., Fabrica. Comprobantes
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de Cuentas, leg. 955-B). Tres afios después
regresa a su ciudad de origen sin haber
llevado a cabo lo comprometido (A.C.S.,
Libro 21 de Fabrica, leg. 534, data de 1657,
fol. 34v.).

) Fols. 25r.-26r.

%) En este sentido, ya con Vega y Verdugo
el recinto compostelano se convierte en
uno de los mas representativos conjuntos
de plateria del barroco espafiol. Al respec-
to, véase J. Rivas Carmona, E!l impacto de la
Contrarreforma en las platerias catedralicias,
Estudios de Plateria, San Eloy 2003, Univer-
sidad de Murcia 2003, pp. 515-536.

%) Cfr. Hnos. ]J. y R. Ferndndez de Boan,
General descripcion del Reino de Galicia, ms.
ca. 1640, 246 (he consultado una copia ma-
nuscrita de una coleccién privada).

) Fols. 32v. y 37r.

¥ A.A. Rosende Valdés, A mayor gloria del
Serior Santiago: el baldaquino de la catedral
compostelana, Semata, Las religiones en la his-
toria de Galicia, Santiago 1996, pp. 489-490,
lo relaciona con la talla del guardapolvo de
la silleria de coro de Dévila y Espatiol.

¥ A.CS., leg. 534, Libro 2° de Fabrica, data
de 1669, fol. 223r. Sobre la figuracién véase
nuestro anterior trabajo Los tres Santiagos
de la capilla mayor de la Catedral de Santiago:
iconografia, culto y ritos, Visitandum est.
Santos y Cultos en el Codex Calixtinus, Actas
del VII Congreso Internacional de Estudios
Jacobeos, Santiago 2005, pp. 277-303.

) Entiendo que la presencia del ojo de
Dios en la gloria sobre el vano apostélico
es una licencia del autor. Mas dudas tengo
con respecto a los dos angeles arrodillados
sobre el camarin, no documentados, y de
los que no hay datos para confirmar o des-
mentir si existieron en su momento.

) AH.US. (Archivo Histérico Universi-
tario de Santiago), Seccién Protocolos, D.
Antonio de Caamafio, leg. 3.037, 1701, fols.
66r.-68v.

) En la firma del cuadro se lee “JUA.
ANTO. BOUZAS. ANO DE 1748”; cfr. J.
Monterroso Montero, J.A. Garcia de Bouzas,
en C. del Pulgar Sabin (ed.), Artistas Galle-
gos, Pintores, Hasta el Romanticismo, Vigo
1999, p. 197.

) A.C.S., Libro 5° de Fabrica, leg. 537, data
de 1765, fol. 179r.; A.C.S., Fébrica. Compro-
bantes de Cuentas, leg. 990-A, recibo del 29
de mayo de 1765; ambos documentos figu-
ran publicados en B.]. Quijada Morandeira,
Las obras en la Catedral de Santiago desde 1751
a 1800. Aportacion Documental, A Corufa
1997, pp. 47-48.

) A.C.S., Libro 2° de Fabrica, leg. 534, Data
de 1658, fol. 55v.

#) Sobre la retablistica madrilefia de estos
afos véase A.E. Pérez Sanchez, Retablos
madrilefios del siglo XVII, en A. Camara
Mufioz y S. Camacho Valencia (coords.),
Retablos de la Comunidad de Madrid, Madrid
1995, pp. 59-75.

) Cfr. V. Tovar Martin, El arquitecto-ensam-
blador Pedro de la Torre, * Archivo Espafiol de
Arte’, 1973, pp. 268 y 279-280.

4) Sobre el mueble véanse A. Marcos, El
retablo mayor del Santuario de la Fuencisla. Su
arquitecto, escultores, doradores, estofadores y
pintores, ‘Estudios Segovianos’, 1949, pp.
251-254; P. E. Muller, El retablo mayor del
santuario de la Fuencisla: sus autores segiin
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una relacion del 1662, *Archivo Espariol de
Arte’, 1969, pp. 245-254; V. Tovar Martin,
art. cit., pp. 283-290. Mi agradecimiento
a Maria Suérez-Inclan Garcia de la Pefia,
responsable de la reciente restauracion
del mueble patrocinada por la Junta de
Castilla y Ledn, y a Sagrario Abelleira, por
facilitarme el estudio histérico de la obra y
el estudio fotografico de la misma.

) La puerta de acceso estd clavada lo que
ha impedido que pudiéramos acceder a su
interior (abril de 2010).

#) Sobre el mueble véanse V. Tovar Mar-
tin, art. cit., pp. 292-296; J. M. Parrado del
Olmo, Nuevos datos sobre el retablo mayor
de Santa Maria de Tordesillas, ‘Boletin del
Seminario de Estudios de Arte y Arqueolo-
gia de la Universidad de Valladolid’, 1982,
pp. 435-437; J. Urrea, Los autores del retablo
de Santa Maria de Tordesillas. Nuevos datos,
‘Boletin del Seminario de Estudios de Arte
y Arqueologia de la Universidad de Valla-
dolid’, 1988, pp. 436-439.

%) Por ejemplo el camarin del retablo de
Nuestra Sefiora de las Maravillas (1624); el
del Hospital del Buen Suceso en la Puerta
del Sol en Madrid (1637); o el del retablo de
Nuestra Sefiora de Tolosa (1639).

51) Sobre el mueble véase V. Tovar Martin,
art. cit., pp. 276-282.

) Lo tenian los retablos del Buen Suceso
y de Santiago en Madrid. El de Fuencisla,
el de Tordesillas y el de San Placido en
Madrid, de madera, lo imitan con los jas-
peados de la policromia.

%) V. Tovar Martin (art. cit., pp. 280 y 295)
ya llamé la atencién sobre el uso de este
elemento en los retablos del citado autor.
) Cfr. S. Moralejo, Ara de Antealtares, San-
tiago, Camifio de Europa. Culto e Cultura na
Peregrinacién a Compostela, Santiago 1993,
p. 252.

%) Sobre tal reinstalacién véase A. Lopez
Ferreiro, Altar y cripta del Apdstol Santiago,
resefia histérica desde su origen hasta nuestros
dias, Compostela 1891, p. 14.

%) En 1621 sélo quedan por hacer cinco.

5) Cfr. A. Bustamante Garcia, El Panteén del
Escorial ..., art. cit., pp. 178 y ss.

5 Cfr. Ch. de Tolnay, Miguel Angel. Es-
cultor, pintor y arquitecto, Madrid 1985, pp.
37-46.

%) Al respecto véase M?. J. Redondo Can-
tera, El sepulcro en Espala en el siglo XVI:
tipologia e iconografia, Madrid 1987.

%) Véase nuestro trabajo El viaje a Lisboa del
canonigo fabriquero José de Vega y Verdugo
(1669), Quintana, 2002, pp. 301-311.

) A.CS., Libro 33 de Actas Capitulares,
leg. 598, 1661, fol. 91r.

® No hay que olvidar que en noviembre
de 1664 el cabildo autoriza al prebendado
a trasladarse a Castilla para buscar marmo-
les “para las colunas del tavernaculo” y ofi-
ciales expertos en su talla (A.C.S., Libro 33
de Actas Capitulares, leg. 598, fols. 499r. y
626r.) y en octubre de 1669 a Portugal para
“comprar piedras de jaspe y marmol para
guarnicer el cercuyto de la capilla mayor”
(ibidem, fols. 436v.-437r.).

% Los tres dibujos, con cuatro disefios de
pavimento, estdn publicados en nuestros
trabajos Trazas..., op. cit.,, pp. 102-105 y
Planos y dibujos de arquitectura..., op. cit.,
pp. 392-397.

) “e qui in terra in una Cassa di Marmo,
il cui coperchio si vede, riposa il Corpo di
S. Giacomo” (cfr. G.L. Buonafede Vanti,
Viaggio occidentale a S. Giacomo di Galizia,
Nostra Signora della Barca e Finis Terrae
(1717-18), Bolonia 1719 (ed. comentada a
cargo de Guido Tamburlini, Trieste 2004,
pp. 83-84).

%) Cfr. J. Garcia Mercadal, Viajes de extran-
jeros por Espafia y Portugal, vol.IlI, Salaman-
ca 1999, p. 614.

% Cfr. G.L. Buonafede Vanti, op. cit., p.
83.

) Cfr. N. Albani, Viaje de Nipoles a Santiago
de Galicia, mss. italiano de mediados del
siglo XVIII depositado en el archivo del
Centro Italiano di Studi Compostellani de
Perugia (Fondo Caucci, ms.15) publicado
en Madrid 1993, p. 220.

%) Cfr. P.R. Gutiérrez de la Hacera, Des-
cripcién general de Europa, y particular de sus
estados, y cortes, especialmente de las ciudades,
villas, y pueblos mds notables de Espaiia, vol.
I, Madrid 1782, p. 246.

) Cfr. J. Villa-Amil y Castro, La Catedral
compostelana en la Edad Media y el sepulcro
de Santiago, con algunas antiguas curiosidades
litiirgicas y varias noticias nuevas, historico-
artisticas, de la misma iglesia, Madrid 1879,
pp- 32-33.

7 Cfr. A. Lopez Ferreiro, Las tradiciones
populares acerca del sepulcro del Apdstol San-
tingo, Santiago 1883, pp. 15y 18-23.

) Cfr. A. Lopez Ferreiro, El altar de San-
tingo, sus vicisitudes y transformaciones desde
los tiempos primitivos hasta nuestros dias,
Santiago 1877, p. 37.

7 Cfr. J. Guerra Campos, Exploraciones
arqueologicas en torno al sepulcro del Apdstol
Santiago, Santiago 1982, p. 238, nota 412.

7 Asi se me ha indicado en la direccién
del Museo.

ABSTRACT

The Memoria sobre las Obras en la Catedral
de Santiago (1656-1657) by the canon José
de Vega y Verdugo contains a very intere-
sting plan to renovate the cenotaph of the
Saint James the Elder, a focal point for the
pilgrims and worshippers dedicated to the
Apostle, and which has been somewhat
overlooked by historiography until now.
However, this is an essential work to help
understand the reasons behind the reforma-
tion work that took place in the seventeenth
and eighteenth centuries. In the manuscript,
the canon proposes moving an old ark from
the main altar, where the mediaeval Diego
Gelmirez's tabula was engaged, which he
considered to be a cenotaph that was out
of step with the new Counter-Reformation
ideas, and to build a new funerary monument
clearly inspired in Italy. These ideas were the
starting point for the Baroque reformation
of the presbytery some time after.
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IX. Sarcofago de Giunio Basso
X. Camarin de la Virgen de la Guia del retablo mayor
de la iglesia de Santa Maria de Tordesillas (1655)

XI. Retablo de la fachada trasera del camarin

XII. Juan Bautista Celma, Acusacién y Martirio de
Santiago y Bautismo de Josias, relieve de pulpito de
la catedral de Santiago (1583-1584)
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